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يرة . . ويمان 


مقدمة 
مصادر النقد الموضوعي 


لنتأمل في هذا التحديد الذي يقدمه الفيلسوف الايطالى « بيك دو لا ميراندول » 
«ع2001 38:2 12 عل عتط» للأدب : 


١‏ الأدب سلّم ننزل درجاته حيناً فنمزق وحدته بقوة عملاقة ونفتتها على غرار ما 
حل بسد و أوزيريس 6 ونصعد درجاته حيناً آخر بكل ما تمنحنا إياه طاقة « أيولون » 


فتلجمع فى وحدة جديدة ما تبعثر من أشلاء أوزيريس "لكا ” 


8 ,1964 .23215 راتناءة ,60 رلتقطعءنه .ل ,«عمعع لمم عزوقم2 18 كتاذ معلنناة ععد0» (1) 
(*) ني الأسطورة المصرية أن « أوزيريس » هو الذي أخرج قومه من البربرية » وأسبغ عليهم نعمة القوانين 
وعلمهم عبادة الآخة . وهو أول من أدخل زراعة الحبوب إلى ملكته وأول من قطف الثمار وأرسى الدعائم نحت 
أغصان الكرمة . 

وعندما رغب « أوزيريس » في تعميم خيراته على الجنس البشري » أوكل إلى أخته وزوجته « إيزيس » مهمة 
الحكم » وراح يجوب الآفاق » وينشر اكتشافاته في أصقاع الأرض . وعندما عاد إلى بلاده عاد مثقلاً بالمدايا 
التي قدمتها له الأمم اعترافاً بالجميل . 

ويبدو أن الغيرة ملكت قلب أخيه « سيث 568 » الذي دبر مؤامرة للتخلص منه بمساعدة اثنين وسبعين من 
رجاله . تكن و سيث » من خداع ١‏ أوزيريس » فوضعه في صندوق خشبي ورمى به في النيل . وما لبث تيار 
النبر أن قذفه إلى البحر الذي حملته أمواجه إلى د بيبلوس » على الشاطىء السوري . وهناك على الشاطىء نبتت 
شجرة كبيرة بسرعة مذهلة ثم فتحت جذعها لاستقبال الصندوق والانطواء عليه . وعلمت « إيزيس » بكل ما 
جرى فراحت تبحث عن أخخيها وزوجها وتمكنت من استعادة الصندوق الذي يحتويه . وكان على « إيزيس » أن 
تبحث عن ابنبا و حورس » الذي كانت إِلة الشمال ١‏ بوتو» قد أنقذته من يدي عمه الشرير و سيث ٠‏ . وني 
تلك اللحظات التي تركت فيها ١‏ « إيزيس » الصندوق في مكان ما من البرية مطمئنة عليّه » كان وسيث) في 
رحلة للصيد يطارد فيها ثوراً برياً فوقعت عيناه على الصندوق واستطاع التعرف على جسد ١‏ أوزيريس ؛ فمزقه 
أربع عشرة مزقة نثرها كيف) اتفق هنا وهناك . ولعل هذا ما يفسر كثرة قبور « أوزيريس » في مصر . ولكن 
أخرين يقولون إن « إيزيس » التي كانت تدفن كل قطعة من.جسد يها في المكان الذي تجده فيه » لم تكن 
تدفن الجسد حقيقة وإنما كانت تدفن صور أخيها وزوجها الإله من أجل أن يعبده الجميع ؛ ومن أجل ألا 
يتمكن « سيث » من العثور على القبر الحقيقي ل « أوزيريس » . إن ١‏ أوزيريس » في تشويبه وتمزيقه . وبعثه 
على يد « إيزيس » و« نيفتيس » إنما يرمز إلى مأساة الوجود الإنساني ؛ هذا الوجود المرصود بالموت والمتغلب - 
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نقد وشعرٌ . . . وعيّ على وعي 2 

الدراسة التي نقدمها الآن تحاول أن تنسج الخيوط الرئيسية لإحدى المدارس 
النقدية المعاصرة في الغرب والتي يمثلها خير تمثيل الناقد الفرنسي المعروف « جان 
بيبر ريشار » «م مقط تج1. 47.5 . وستعمد هذه الدراسة - في الدرجة الأولى - إلى إضاءة 
الوعي النقدي الذي يسعى بدوره إلى صا الوعي الشعري . فالشعر بحث . والنقد 
بح عن هذا البحث . ومنذ ثلاثين عاماً وهذا الناقد الكبير ينقّل مصباحه النقدي بين 
العديد من التجارب الإبداعية » رمه الإشعاعات التي يرسلها والإشعاعات لهي 
يتلقاها , ل كلملبها من عديت اما لما بصرئه.: وواعياً بما يستضيكه » في تفاعلٍ 
خلاقي بين النقد والشعر . 





- دؤريا على الموت . وأما « أبولون )في الأسطورة اليونانية » فإنه حتفظ لنفسه بالرقم 7؟ رقم الكمال . إنه 
الرقم الذي يوحد رمزياً بين السهاء والأرض ؛ بين مبدأً الأنوثئة ومبدأ الذكورة ؛ بين الظلمات والنور . 
ولعلنا نستطيع الآن أن نفهم التحديد السابيق للأدب من خلال المقارئة المستمرة بين الرمزين الأسطوريين : 
فإذا كان «أبولون: إطأ شمسياً ينمي إلى عالم النورء فإن « أوزيريس » إلهٌ أرضيٌ ينتمي إلى العالم السَلي . 
- وإذا كان « أوزيريس ؛ على غرار « ديونيزوس » يندفع بأهوائه وعواطفه . فإن «أبولون» رمز السيطرة على 
الذات في أقصى حالات هياجها . وببذا المعنى فإن « أوزيريس » نهب عواطفه التي تبعثره في شتى الاتجاهات ‏ 
ينما «أيولون» رمز الروحانية في أقصى مظاهرها 5 إنه واحد د من أروع رموز الارتقاء الانساق . 
«أبولون» رمرٌ للشكل . وهنا نقبض على العمق في التحديد السابق . فالنزول على درجات السلم يعني التزول 
إلى التجربة الحياتية بتفاصيلها وغرائزها . وهذا ما نعبّر عله بتمزق المبدع وتبعثر عواطفه وآلامه . وأما الصعود 
على درجات السلم فإنه يعني جمع العواطف البعثرة في صورة ؛ توحيدها في قالب . إخراجها من الظلمات إلى 
النور ؛ إنه يعني وضع المضمون الممزق في شكل موحد جميل ' 
وف رأي « نيتشه » فإن روعة التراجيديا اليونانية تتمثل في لحظة التلاقي بين «أيولون». و« ديونيزوس » . فإذا 
عرفنا أن « ديونيزوس » ليس إلا ظهورا من ظهورات « أوزيريس » » عرفنا أن الفيلسوف الإيطالي في جمعه بين 
«أيولون» و أوزيريس © إعا يقدم تعريفا للأدب ف أعل عراتبة , أنظر ا 
قلمة2 ,لعا أمدال .60 ,«عمةعطرععط0 متولف» عع «مع للويع0 موعل» ,«وعاهطممزة معل عرأمممملءلط» ب 
2.2.337-8 ,رغسنااه0؟ عصغ3 أت ,88 .2 رعطلتاه؟؟ “1 ,1973-1974 
و1983 رذلكة2 ,«امم هآ أوع106» .60 ,عكتقوموع؟ مملاء 20 مار« عموءط وعتمول» «055'ل للمعررق] عناآ» ب 
.15 ... 412 :2.2 رعلره عدرة2 
ع0 نمال ,(كثزه201ع ذكتاع اك ناام) ,1967 ذلسة2 ,لتق نزهط .60 ر«وع 01219 أرعطن1» ,«قععمع وعطالزلا وعل» ب 
3 «نصراهك! مهم وتداعمة'! 
5.22 اه 37 ...7 ,2 عسصرباله 1 ,1976 رقاقة2 رغطعه2 عل عاط .60 ر«حاعة'! عل ععزمأوا» - 


رك2351 ,538:0 [الده© .60 رعكتدعسصة] ممناء 120 رطعجاء زلط املع لوط ر«6 01 6ههما ها عل ععنووولة1] 8[» ب 
...م.م ,1977 


أؤليس لنا أن نستخلص من جملة ما يمكن استخلاصه من التحديد السابق 
'للأدب أن « أيولون » في علاقته ب « أوزيريس » إنما يمثل علاقة الناقد بالشاعر ؟ 
"أفلا يعكف الناقد على التجربة الشعرية الممزقة » يلملم من خيوطها . ويقارب بين 
خطوطها . ليصل في لحظة جامعةٍ إلى بناءِ متجانس للكون الشعري ؟ 

هكذا نجد أنفسنا أمام الحلقة المفرغة الأولى في نقد الشعر : 

« فهذا النقد يحتاج إلى اللا تجانس من أجل اكتشاف التجانس . إنه لا يمكنه 
التوصل إلى روعة « أيولون » الطالع للنهار إلا من خلال عذاب « أوزيريس » الممزق 
الضائع في ظلال اللا معنى 000 

ولما كان الوصول إلى روعة « أبولون » لا يمكن أن يكون إلا من خلال عذاب 
« أوزيريس » » فلقد تحتم علينا أن : نجمع الأطراف الممزقة من أجل الوصول إلى 
روعة الجسد الإبداعي بكامله 00 

ومن هنا . فإن عملنا يأتي وعياً على وعي : فلئن وقف « ريشار» ملياً أمام نثار 
التجارب الإبداعية الممزقة لكي يعيد بناءها في خلي متكامل . لقد وتفنا أمام نثار 
التجربة النقدية الريشارية من أجل الوصول إلى بناء المنهج الموضوعي الريشاري . 

ولقد حار لنا أن نقدم هذا المنهج بلغة المفاهيم «أعنااموعءعه00) ع38نا8مق]» ؟؛ 
لغة الفلسفة بدلا من لغة الصور الشعرية ؛ لغة الأدب . وذلك لأن الأدب في هذا 
السياق الذي نضعه فيه إنما هو تنظيرٌ لالأدب لاعرض للإبداع الأدبي . 


وكان علينا من أجل ذلك أن نقرأ الأعمال الكاملة للناقد « ريشار» » وأن نفرز 


الجانب النظري من الجانب التطبيقي  ٠»‏ ثم نلملم الخيوط المتناثرة لكل مفهوم 
نقدي من أجل حياكتها وتقديمها في ثوب جديد . 


وهكذا فإن تقديمنا للمنهج الموضوعي لا يعد مجرد نقل, من لغة إلى أخرى . 
وإنما إعادة خلق . فناقدنا « ريشار» لم يقدّم منهجه في يوم عن الأيام على الجر 
الذي قدمناه . وهذا ما يجعل من دراستنا مرجعاً للمنهج المموضوعي لا في اللغة 
العربية وحسب . وإنما في اللغات الأخرى ا المفاهيم 
«قامععههه 5عنآ» التي نقدمها في هذه الدراسة إنما تقتصر على التجربة النقدية 
الريشارية فنحن لم نبحث عن المفاهيم النقدية للمنهج الموضوعي عند النقاد 
الموضوعيين الآخرين . وإنما بحثنا عنها عند « ريشار» بالتحديد . وهذا لا يعني أنه 





0 .م ,ملطز ر«عمععلمم 6 0651م م1 عند معليةة ع2م0» -1 
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لا توجد خيوط وصل بين التجارب النقدية المختلفة لهؤلاء النقاد. فما أكثر هذه 
اليوط : 

وإنما نحصر عملنا في إطار التجربة النقدية الريشارية لأنها تبدو لنا الأكثر 
خصوبةٌ وتماسكاً وتطوراً في ميدان النقد الموضوعي . 

ولما كانت دراستنا للمنهج الموضوعي دراسة مفهومية » فلقد توجب علينا أن 
نسقط تقسيم الدراسة إلى فصول ء وأن نصنفها في مفاهيم منطلقين من المفهوم 
الرئيسي الذي هو «١‏ الموضوع ) «عصغط1 عله إلى المقاهيم التي ولدناها منه بحيث 
يفضي كل مفهومٍ الى الآخر بشكل عفوي ودونما قسر أو إجهاد . 

هكذا أخرجنا الى النور مفاهيم كثيرة كمفهوم الموضوع والمعنى والحسية 
والخيال والعلاقة . . الخ .. . بما يقدّم المنهج الموضوعي في وحدة متكاملة . 

وإنني لأجد الفرصة سانحةً لكي أتوجه إلى الباحثين العرب من أجل قراءة النقد 
العربي قراءةً مفهومية تحدّد في مرحلةٍ أولى خخصوصية المفاهيم النقدية عند كل ناقد , 
وفي مرحلةٍ ثانية تطور هذه المفاهيم . 

وأعتقد شخصياً أن هذه هي أفضل طريقة لوصل القديم بالحديث » ويناء تقاليد 
نقدية عربية أصيلة ننطلق منها ونعود إليها في أصالة وتجاوز وإبداع . وعلى غرار ما 
.يقول الفيلسوف الفرنسي « غاستون باشلار » «320[عطء823 مم6 » من أنه لا توجد 
تلدقة أكر ورا من الس سرع » وإنما المفاهيم الفلسفية العلمية هي التي تتطور 

9 , أقول ‏ على غرار ذلك - فإنه لا توجد مدرسة نقدية أكثر تطوراً من مدرسة أخرى 


ولكن المفاهيم النقدية هي الى تتطور . 
وإذأ » فإنه يتوجب علينا التقاط المفاهيم النقدية وتتبع مسارها التاريخي من 
أجل الوصول بها إلى أبعد عمق ممكن . 


وإذا كنت لا أنكر بعض الدراسات النقدية العربية التي تركز على مفاهيم معيئة 
كمفهوم المعنى والشكل . إلا”أن هذه الدراسات لا تعزل المفاهيم بعضها عن بعض 
وهذا ما يحولها إلى خليط مشوش في أغلب الأحيان » عد عن أنها لا تمر من قريب أو 
بعيدٍ على مفاهيم كثيرة كمفهوم العلاقة والوظيفة والبنية . . الخ . 

وقد يقول قائل : ولكن هذه المفاهيم حديثة . فأقول : إنني لا أهدف إلى 





22-23 .2.2 ولعة ,1973 ه10 ئل6 عووة 6 .2.11.1 .60 قلع و8 .0 ر«لمه تال عتطمهذمائطط 8[» (1) 
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إسقاط الحديث على القديم » ولا أتكلف إرجاع كل حديث إلى القديم . فبعيداً عن 
التمخل والتكلف أرى أن المهمة التاريخية التي تقع على عاتقنا إنما تكمن في ربط 
الحاضر بالماضي بأسلحة فكرية ونقدية حديثة . وهذا ما يجنبنا خطرين اثنين : فأما 
الأول فهو الدوران في حلقة الثقافة الغربية . وهنا فإن الباحث العربي المسلح بالثقافة 
الغربية إنما يبقى فى إطارها 2 ويعمق مفاهيمها هى 3 لا المفاهيم الثقافية لأمته . وأما 
الثاني فهو الدوران في حلقة الثقافة العربية حيث الدارس العربي التقليدي لا يفعل 
أكثر من إعادة صياغة للتراث . 

إن ما أطالب به هو الإمساك بالمقاهيم أو أشباح المفاهيم التي نبتت في ترائنا من 
أجل تطوير هذا التراث . أفلا تجد أن أي نقدٍ غربي وأي فكر غربي لا يكف عن 
العودة بمفاهيمه إلى جذورها الأولى . أوليس هذا هو الذي يجعل من الثقافة الغربية 
وحدةٌ متكاملة تتطور وتتعمق في كل الاتجاهات ؟ إن هذا في رأبي ‏ من أهم ما يميز 
الثقافة الغربية من الثقافة العربية . فالأولى ثقافة مستمرة » والثانية ثقافةٌ منقطعة . 
وللعودة الى البدء نقول : إن الإنتقال بالخلق الإبداعي أو النقدي من نثراته الشاردة 
إلى كليته وكماله هو نهجّ بحدّ ذاته ؛ هو طريقة في التفكير . وربما أفضت هذه 
الطريقة إلى شفافية مطلقة ؛ أعنى أنها ربما أفضت إلى الحقيقة . 

يقول « غوته » : « أتريد أن تنفذ إلى اللامتناهي «ندةملا]» ؟ فلتتقدم إذاً دون 
توقف وعبر كل الاتجاهات فى المتناهى «نمة عطآ» . 

أتريد أن تستمدٌ من الكلّ «11ا10 6[» حا جديدة ؟ فلتبصر الكل إذا فى أصغر 
الأشياء . 

إن من سافر في العناصر كلها » من ماءٍ وهواءٍ ونار وتراب » سينتهي إلى الاقتناع 
بأنه لم يعد من نفس الجوهر )200 . 

هكذا! تأخذ الحكمة التى أطلقها « أبى قاربر»2 عناطعة188 نإطث » معناها الكبير : 
د إن الله فى التفاصيل » «5انة06 165 قمةل نوع ناعزطا همط عله 2) 0 , 


فالانتقال من النسبي إلى المطلق ؛ من الجزئي إلى الكلي 1 من المحدود إلى 


201 .م ,1960 ,ؤلم8 رفمعطقء5 .60 ,معتمعة0 عرمعلط عقم رمعطاء60» (1) 


,1968 ,قلمة2 ,60111055 قعل 6061316ع وموزونآ.60 , 10/18 ,[أه0 «عسوتات 15 عل داعساعة ممتديعط 5عآ» (2) 
807 
(*) على ألا يغيب عن بالنا ما يحمله اسم « الله » هنا من معاني الحق والحقيقة . 
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اللامحدود . . . هو الطريقة يقة التي ينتهجها « غوته » في بحثه عن الحقيقة . 

٠‏ والحقيقة - في ما أرى تي ار عل بقار إليه الومي ان 
”5 

فما هو الوعي الذي يقدمه لنا المنهج الموضوعي ؟ِ 

هذا ما سنؤجل الإجابة عنه مؤقتاً . 

ويبدو لي أن الوعي الإنساني يرتسم في دوائر . فكل فلسفة إنما تأتي لتعي 
العالم ‏ على طريقتها الخاصة بدءا من نقطة مركزية . وحول هذه النقطة المركزية ؛ 
عا خط الداارة ع جم المقافيم الفلسفية السابقة عدينا كر ايان النليحة 
الجديدة . وعندما يصبح الجديد قديماً . ينتقل إلى الهامش ليحلٌ ما هو أكثر جدة 
محلّه في نقطة المركز . 

ا ع ا 0 
في ما بعد . فمن فلسفةٍ تتخذ من المحرك الأول مركزاً , إلى فلسفة يكون الله فيها أو 
البنية أو الوعي الوجودي أو الجوهر المتسامي مركزها . 

وهذا ما ينسحب على المناهج النقدية حيث ترى كل منهج يقوم على مفهومٍ 
مركزي تتمحور حوله بقية المفاهيم . 

والمفهوم المركزي الذي تلتف حوله المفاهيم الأخرى في المنهج الموضوعي 
هو المرس و على يوحي الموضرع تتم وتنقاجل مزهي عنيااة المقووم 01ب 
والشكل والعلاقة . . .» مما يقدم الموضوعية كمنهجٍ متكامل ؛ في التحليل والتفكير . 

ولعل صورة الدائرة التي قدّمناها تبخطّ فهماً جديداً لمفهوم التحولاات 5عل[» 


«ق100 0:2 كمقم) . فالتحولات بهذا المعنى تصبح تحولات في جغرافية الوعي . 


ولكنّ هذه الجغرافية الجديدة تحمل معها مناخاً جديداً يكتسب معه كل وعي جديد 
خصوصية جديدة . 


إن التحولاات من محيط الدائرة إلى مركزها » ومن مركزها إلى محيطها يقدم 
الوعي الإنساني في صورته الرائعة ؛ صورة النفي الجدلي ؛ النفي الخلاق . 

فالتحول في مركز الدائرة لا يعني نفي المراكز السابقة التي أصبحت على 
المحيط » ولكنه يستفيد منها ويكتمل بها لأنها هامشه وفضاؤه الفكري . وبهذا 
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المعنى . فإن الفلسفات الإنسانية تصبح مكملة لبعضها , لا بصورةٍ خيطيةٍ » وإنما في 
العمق ؛ إنها أسوارٌ لبعضها في نفس الوقت الذي تنفتح فيه كنوافذ على بعضها . فكل 
فلسفة إنما تأر ني لتعمق ما لم يكن مركز الدائر ة في الفلسفات التي سبقتها . وبذا يصبح 
الجتوا كا لمن وتصبح الحقيقة آخر عمتي يصل إليه الوعي . 
فلنعد إلى سؤالنا السابق : ما الذي يقدمه لنا المنهج الموضوعي من وعي ؟ لعل 

دراستنا في مجملها تشكل الإجابة على هذا السؤال . ولكنه إذا كان لا بد من الإيجاز 
فإنه سيكون أن المنهج الموضوعي يعلمنا أن نحاكم معرفتنا بشكل جدلي . ولا أدل 
على ذلك من إلقاء نظرةٍ شموليةِ نرى معها كيف تتعدد مستويات الوعي الجدلي فيه . 

فإذا أراد « ريشار» أن يحدد منهجه . ألفيته لا يكتفى بتحديده من داخله » 
اننا نسعن إن تحديده من خارعية ) اعت ابن خلال مقارئيد بالتتاهم بالأخري :التي 
تتصل به من قرب . 

وإذا أراد «ريشار» أن يعالج ا دلالياً » عالجه عبر ذاته وعبر نقيضه . فعلم 
الدلالة «ءأعه562101 1.8آ» يعلمنا كيف نحدّد الأشياء بأضدادها . إن خبرتنا بالأفقى 
«[801208]8آ» تتعمق حين نقابله بالعمودي «اة76:68 1.6[» . ومعرفتنا بالداخل 7 
«060205 تزداد حين نضعه إزاء الخارج «25هاءل 6.آ» . . وهكذا . 


إن تحديد الأشياء بمقابلاتها يشكل مقولة تصنيفية «عءذه551102ة01) 16رمع 0016» 
بالغة الأهمية فى النقد والتحليل . 

والوعي الموضوعي وعيٌ بالذات والعالم والعلاقة بين الذات والعالم . و 
الوعي هذا هو الذي يجعل من الوعي الموضوعي وعيا وثيق الصلة بالوعي الفلسفي : 


و« المحالة ) «ععمءموصصن1» (1) مستوىٌ آخر من مستويات الوعى 





(1) درج العديد من الأدباء والمترجمين العرب عل استخدام كلمة ١‏ المحايثة » كمقابلٍ للكلمة الفرنسية 
«ععمع صق لرو1» . ولست أجد لمذه الترجمة وجهاً . فإذا عدنا إلى القرنسية وجدنا الأصل” اللاتيني لهذه الكلمة 
«17110211605» يفيل توخد كينونة «6]56» مع كينونة 956 ؛ أي حلولما فيها . 
وفي فلسفة « سبينوزا » أن الله حال في العام «170106 ناه أمعم لحرا أوع ناعأ »> , لا بمعنى أنه كان خخارجه 
وأصبح في داخله وإئما بمعنى أن الله والعالم واحد . وإذا عدنا إلى اللغة العربية وجدنا أن المعاني التي تأخذها 
وحيث » في المعاجم وكتب النحو لا تسعف كثيراً أصحاب الرأي ب« المحايثة » 4 
هذا إلى أنني لا أرى فعلاً كيف يصمّ أن نقلب الظرف فعل » ثم نشتق من الفعل صيغةٌ من صيغ المصدر أو 
اسم الفاعل ٠‏ لنصل في النهاية إلى كلمة لا تؤدي المعنى الذي تؤديه في الفرنسية : 
هكذا نفرد كلمة « الحلولية » للكلمة الفرنسية «8008هئةعم1» بينها نفرد و المحالّة » أو« التحالٌ» ل 


13 


الموضوعي . فالمنهج الموضوعي يتناول النص من داخله . حيث يحل الناقد في 
النفن محعيدا بذلك حياة المبدع لنصه ومستبعداً ما يحيط بالنص من عوامل 
خارجية . 

وعلى الرغم من أن « ريشار » لا ينفي أن يكون النص الإبداعي نتاجاً تاريخياً ؛ 
أي وليد ظروفب اجتماعية وسياسية وثقافية واقتصادية معينة » فإنه لا يدرس النص من 
خلال تأثير هذه العوامل الخارجية فيه » وإنما من خلال لعبة العلاقات الداخلية بين 
عناصره . وليس على الناقد إلا أن يضع نفسه في المستوى الذي يختاره لنفسه دون أن 
يخلط بين المستويات . إن الوعي الموضوعي لا يتناول الإبداع الأدبي كإبداعٍ 
جماعي . وإنما كإبداع فردي . إنه يكتفي بدراسته للإنتاج الابداعي دون أن يخوض 
في إنتاج الإنتاج الإبداعي . ب 

هذه هي بعض مستويات الوعي التي يزودنا بها المنهج الموضوعي . وقد يقول 
قائل : ولكن مستويات الوعي هذه سابقة للمنهج . فهي موجودة في الفلسفة قبل أن 
توجد في النقد . إننا نجدها عند « سبينوزا وهيغل وهوسرل وسارتر» . . . . الخ » قبل 
أن تكون عند « ريشار» . وهذا القول صحيح . غير أن فضل « ريشار» يكمن في 
استيعاب هذا الوعي الفلسفي وتمثله وقراءة الأعمال الإبداعية في ضوئه مما يقدمه في 
وعدن عفد :نامك : , 

ود ريشار» لا يزودنا بهذه المستويات دفعةٌ واحدةً » بل إنه هو لم يتزود بها دفعة 
واحدة . فوعيه النقدي كان يتطور بتطور معارفه الفلسفية والألسنية على وجه 
الخصوص . وهذا ما يتجلى بكل وضوح عبر إلقاء نظرةٍ تاريخية على أعمال 
«ريشارع». 

ولكنه مما لا شك فيه أنه في نفس الوقت الذي كانت تتطور فيه أعمال 
« ريشار» » فإن هذه الأعمال حافظت على خيوط مشتركة . وأهم هذه الخيوط هو 
تناول العمل الأدبي من جانبه الحسي «ا56550:16» . وهذه هي أهم الخصوصيات في 
النقد الريشاري . فالتناول الحسي هو الحقل الذي انفرد به « ريشار » من بين زملائه 
النقاد الموضوعيين . وهذا ما يملي علينا وضع أعماله في سياقها التاريخي . فلكل 
ناقدٍ حقلٌ يعكف على التأمل في شعابه والمغامرة في مجاهيله حتنى تكتمل كشوفه 
فيك , 


* كان «١‏ جورج بوليه ) «1م1نا20 .0)» في قراءته للأعمال الإبداعية 3 يعكف 


د «ععرعمقصمة» . وأعتقد أن هذا ينسجم أكثر مع المعنى الذي أخحذته الكلمة الفرنسية في النقد حيث تشير إلى 
تبادل الحلول بين الوعي النقدي والإبداعي . انظر دراستنا التي بعنوان « محايثة ؟ أم مُحالة ؟  »‏ مجلة الفكر 
العربي المعاصر- سروت - باريس العدد المزدوج «55-54» 1988. 
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على ما تحمله هذه الأعمال من وعى بمفهومى الزمان والمكان © 5متتءا 6.آ[» 
«عهومو1'6 . وهذا يعني أنه كان يتجه وا لد لمعرفة وعيه بهذين المفهومين . 
ومن هنا تأتي فكرة التوححد «ده360ء88ه1106» بين الناقد والمنقود ؛ هذه الفكرة التى 
حملها ديوليه وا وتنَاها وريشان ومن أخل الرصول إلى المقولات الزفانية والمكائية 
الأولية التي تحدد خصوصية الإبداع 23 . 


* وأما م جان ستار و بسكي ) «لعاكمز52206 .41> فقد انفرد بحقل النظر ع.[» 
«7683:0 : ففي النظر تظهر الرغبة «:زة6ل 6.آ» في أقصى كثافتها وحدّتها. ومن هنا 
تظهر أهمية موضوع النظر وصلته الوثيقة بالتحليل النفسي . فلقد كان « ستاروبنسكي » 
متملكاً لأدوات التحليل النفسي . قادراً على عقد الصلة بين الفرويدية والأعمال 
الإبداعية . ولقد استطاع هذا الناقد في دراساته التي جمعها تحت عنوان ١‏ العين الحية » 
«اهة؟ 1ز1:06» أن يكتشف المعنى الذي يأخذه النظر عند العديد من المبدعين ك 
« راسين وروسو وكورني . . الخ »© . 


* وأما « جان روسيه 20115566 .1) فقد سعى في قراءته للعمل الأدبي إلى 
اكتشاف بنيته التي تشي مها بعض الثوابت الشكلية والوجوه البلاغية الملحاحة . ومن وراء 
هذه المظاهر كان يبدف « روسيه » إلى اكتشاف البنية العميقة للخيال المبدع 8 


* وأما « ميشيل مانس بإنادهة]3 أءطننة3 ) فقد وقع تحت إغراء الاعتقاد القائل 
بأن هموم الحياة الخاصة بالمبدع هي التى تحدد نوعية خياله . ومن هنا راح « مانسي » في 


4م ,1979 متمدو بوممسقسصة1] .60 ,ر«عاءععه نك وعدم طم 1م تمةغقم قعل» ,دع ابوط 6» 8٠‏ (1) 
78 -1948 ,25 رصمام ,60 رأه 4 ,«متقسسط وممرع) عأ زناه وعلنا18» 
2315 برهن 6و1 .0غ ر«سعناو 1 0 عممع زءقدم هآ» 
7 .م ,1978 ركه ,لآ .لآم بصتامن ممقددق عل ,د عنوتالى قل ,«علامرةظ رعومط» -6 
: 2.2 ,1610 ر«عناوناقت 18 عل 5أعساعة وستصعطه وم[» -6 
8111 للمء رعطءمعطععء عللع لامع .60 ,«ععتدمم معنا عبولغلك اع عدتزلقمودء تروط , «رعءمهان عصمق» -0 
4 ...153 .م.م ,1973 


61 رقاقة2 ,031121350 .60 ر«امة ئلا لزع ن[آ» ,«تكاقصتطمة)ة5 .ل» -ه (2) 

0 ,تق الله 0 .60 ,عناوتاأك 21100اعء هآ ,«آ1آ مدال لأععلآ» ,«تلقمتطم 5:2 .ل» -نا 

,0 ؟قتصتالة© .60 ,«عاعهاقطه'! أء ععلرع:3م5305] 18 :1501155810 , ل. ل» ,«أعاومأطه:5])3 . ل» -ه 
.8 .2 ,رلغط1 بجع [امنزةظ .1» -ل 


.60 ... 157 .2.8 ,لاطأ ر«كعاعمهقان عمصسقه» -ء 
62 ,1رمن) .[ .60 ,جوم هع لمعاة 6 102206» رساء5ونا0ظ موول» ‏ (3) 


13 ... 90 .2,8 لالط ر«عناواغس 13 عل دأعناءة قمتوعك وعلآ» ب 
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كتابه الذي بعنوان « دراسات عن الخيال الحياتي 2208 , يبحث في حياة منقوديه عن 
تشاؤمهم أو رغباتهم أو تعلقهم بالأشياء أو نفورهم منها ليرى بعد ذلك كيف تنعكس 
مواقفهم من العالم الخارجي على نوعية الصور التي يستخدمها . 

* وأما « ميشيل غيومار 61102031 811061 » فإنه يندد بالنقد الذي يكتفي - في 
دراسته للعمل الإبداعي بما يتلقاه من إضاءات تتعلق بصاحبه سواء كشفت هذه 
الإضاءات أسرار الكاتب أو سلوكه الاجتماعي أو الظروف التي أنجز.عمله' فيها .“ 
ويتبنى « غيومار » الدراسة النفسية للأعماق آملا أن يصل إلى البنى العميقة للخيال ؛ 
أي البنى التي حددت رؤية الكاتب لطفولته . ووراء هذه الببى العميقة يطمح « غيومار» 
أن يلتقط الحدث «!هعدزعهة؟1.'6» الذي يقف وراء الرؤية الخاصة للطفولة ؛ الحدث 
الذي سيندفع لحظة الكتابة الإبداعية من منطقة اللاوعي بمعونة التخيل والذاكرة© . 
وفي الخلاصة فإن الصور التي تولد من البنى العميقة للخيال هي التي تنظم إبداع 
السعراف. 

* وأما « جان بول فيبر «وطاء/18 إندوط .7 » فلقد تراءى له أن الأعمال الإبداعية 
الكاملة عند المؤلف إنما تدور ‏ مهما تلونت بالرموز والصور ‏ حول موضوع رئيسي . 
ويرتبط هذا الموضوع بحدث مسي في طفولة المؤلف. ويشترط ١‏ فيبر» لطريقته ثلاثة 
شروط .وهي حقيقة اللاوعي . وأهمية الطفولة » والإمكانية في أن يعبر الرمز عن حقيقة 
قديمة أغفلها للع . ويؤكد ( فيبر » أن العدر الخلاق «تداعاة 026 غ30 :.1» يمكن أن 
يكون تفهزما بكليته على أنه مريعات ولا نهائية لوضوع واحد . ومهذا المعنى تكون 
الكتابة الإبداعية إقاظلاً نويا في التذكر لموضوعٍ غارق في النسيان » ولكنه موضوعٌ 
وحيد© , 

* وأما و جان بورغو 812855 .1 ) فلقد أثبت في دراساته الموضوعية عن 
« أيولينير » «ععتةمنااممم» أن الموضوعات والصور التي يصفها هذا الشاعر إنسا توجد 
منذ بواكيره . وعلن الناقد في رأي « بورغو» أن يلتقط هذه الموضوعات وتلك الصور من 
ينابيعها لكي يحدد الجغرافية الأسطورية عند الشاعر . ومن ثم لا بد من متابعة تطور 





1270 011 .ل بل6 ,«عالا 1[ عل 50 1ه دنم 2 0صة"!1 ك5 5ع181010» , «لإلا5 7/13 اعطع كل - (1) 
5 ...163 .2,8 ,.للط] ,«عتلةر 16 1! عنومتاى اع موزل مف ووط» ب 
4 ,ارهن .[ .60 ,«معصاناع14 لصومع عا كصقل عستقمتعة مستاء أمعأءك رمعم ل» ,«تقحومزنا 6 أعطء 34 - (2) 
2 ... 161 .2.8, للطل رسع معتهم6اءن! عنوتائيت نه موزلم مقطع روط سا _ 
.1966 رقاة2 بأد ا7جة8 ,ل.ل ,60 ر«لعقع]8 عساصه0 ناه عناوتا ع0 ة1هم اع عناولقأسى 60ل رجوعماء/71 ,ط, ل» (3) 
3 -162 ,2.8 ,1ط ر«ععلومة امآ عدو نالع اع موبإل مقط زوط» حت 
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هذه ات والصور » ومراقبة نحولاتها ع ا 
الخلاقة© , 

هذه هي بعض. الأسماء اللامعة التي بررت وشكلت ما يسمى بتيار النقد 
الموضوعي الذي هيمن على الأوساط النقدية الفرنسية وبلغ أوجه في الستينيات من هذا 
القرن . 

- وسط هذا التيار النقدي . تأتي أعمال ناقدنا « ريشار» مشحونة بالأصالة 

والمثابرة . وإنه لما يتميز به « ريشار» فعلاً أنه الناقد الذي أسّس للنقد الموضوعي لبنة 
بعد أخرى حتى تحول معه إلى منبج متكامل . 

وفي قراءاته النقدية » يعمد « ريشار » إلى استجواب منقوده ؛ يسأله عن احتكاكه 
البدئي بالأشياء ؛ عن علاقته الأولى بالعالم »؛ وكيفية إحساسه به وإدراكه له , 

هذه التجربة الحسية التى يلاحقها « ريشار » في الأعمال الإبداعية إنما تحدد نوعية 
الصور الأدبية التى يستتخدمها كل كاتب على حدة . 

وهذا يعني أن « ريشار» يبحث في العمل الإبداعي عن ١‏ لغْمّ تحتية ) ؛ عن 
« معنى ضمني » يشبه إلى حدٍ بعيد ما يبحث عنه التحليل الفرويدي على مستوى 
اللاوعي - من تحضيرات أولية وثانوية© , 

و«ريشار» في كل ذلك لا هيدف إلى وصف المضمون الفكري للعمل الإبداعي 2 
وإنما يدف إلى العثور على المبدأ «ءمنمهنءط 6.آ» الذي يوحده ؛ على الفعل الخلاق من 
أجل اكتشاف بنية الإبداع . 

- وما كانت دراستنا بكاملها حصصة لموضوعية « ريشار» فسوف نقتصر على 

هذه الملاحظات السريعة في هذا السياق . ولكننا نود الإشارة إلى أن التيار النقدي الذي 
الجدار النظري الذي تستند إليه أعمال النقاد الموضوعيين . 

هكذا تأثر ناقدنا « ريشار » بالفلاسفة الكبار من أمثال « غاستون باشلار ) وم« جان 
010 ,«عتتةتاوعط ,تعتطبعط رععتدلامة! ,عتتهم ا امصة 'ك عدولاقسفط1 قل ,«ومععنا8 مقعله عق 40 


.16 ,79250916 عل عمةه نا ادمم 4‏ 
.66 -165 .2.2 ,قلط ر«ععنة: 11616 عناو1 نم0 أء عولإ معط نروط» 0 


(2) انظر الهامش (1) من الصفحة 157 هنا للتعرف على هذه المفاهيم . 
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نو سارتر » و« إدمون هوسرل 556:1ن11 8070004 » . ونتيجة للأهمية الكبيرة التي 


يحتلها هؤلاء الفلاسفة في موضوع بحثنا » فلقد قررنا أن نفرد لكل منهم حيزاً مستقلاً في 
مايل من صفحات . 


* وعندما نتحدث عن المنبج ا موضوعي يجب ألا يغيب عن بالنا الناقد المعروف 
«رولات بارت ) «وعطاعة8 .11» وخصوصاً ف بداياته . فلقد كان كتابه « ميشليه يكتب 
عن نفسه بنفسه ) نوعاً من التحقيق العمل لنمط القراءة الموضوعية . وهذا ما يصرح به 
« بارت » في مقدمة هذا الكتاب22 . كا يجب علينا أن نتذكر أن « بارت » قد أفرد فقرة 
من كتابه الذي بعنوان «5/2» للحديث عن القراءة ا موضوعية© . 


وقبل أن نقفل هذا الباب لا بد من الإشارة إلى بعض المعلمين الآوائل الذين تركوا 
بصماتهم على النقد الموضوعي . 

* ومن هؤلاء « مارسيل بروست أ5نا210 آعع,ة]/1 ) ف كتابه الشهير « ا عن 
الزمن الضائع © . 

وم ألبير بيغان مذدوة8 6رءطلى» في كتابه , الروح الرومانتيكية والحلم كك 

* ود مارسيل ريمون لممسترزة2 .21 » الذي حاول في كتابه « من بودلير إلى 
السريالية »98) أن يستعيد الحياة الداخلية للمبدعين الذين حلل أعمالهم . ويكمن طموح 
« ريمون » في أن ١‏ المعرفة الداخخلية والعميقة » التي يتزود بها الناقد يمكن أن تسمح له 
بالوصول إلى الحياة العميقة للمبدع أكثر مما يمكن أن تسمح به المعرفة ااءقلية . واستعادة 
الحياة الداخلية للمبدع تسمح للناقد بالعثور من خلالما على الحالة البدثية التي هي مصدر 
الإيداع 1 

ونكتفي بهذا العرض السريع لكي نتوقف مليا عند الفلاسفة الثلاثة الذين أشرنا 
إليهم آنفا وهم « باشلار وسارتر وهوسرل » . فهؤلاء يشكلون ما أسميناه بالجدار 
اله فلس الذي يستند إليه « ريشار» : 





75 ,كلهة2 رككناه زناما عل مملةلالمءة .للمء ,لتتعد .60 ر«عمرغم تسا عقم أعاعطع8/4» ,«وعطامة8 .2ه - (1) 
كرد 
1 ...98 .م.م ,1970 ,قلع .كاقامم .لامع باتنع .60 ر«5/2» ,«وعطعة8 .2» --(2) 
,بكاعة2 ,ع16130م 18 .60 ,«تالوعم ومصع] ندل عاءععطعع: 19 خض ,«ؤكناهع2 ,83/4» - (3) 
.7 رع االعدة]/ا ,لناة نال وتعتطقء دعل .60 ,«عبغر عا أع عناو 50012011 علمف ل[» ,«متناوة8 .هه - (4) 
-119 .2,25 ,لأط1.. ,دع رزهعة1ئ! عدو امن اء عوبز[وممطء رو2» - 
.1933 ,2315 ,رأر0© 1056 .60 ,«عصوتاه6كتناة للج عقلاء8200 ع([» ,«لممس نم8 .لل» -3 (5) 
-120 .2,2 ,لطا ر«ععتهمة1]4ا عنانو امك اء عولالةمقطاءيزوط» 6 
.86 .م ,«عتاوتاتقت هآ» ,دع اميه 1 لم 
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غاستون باشلار 


إذا كان التحليل النفسي هو القاسم المشترك بين النقاد الموضوعيين » فلقد كان 
فيلسفونا « باشلار » في طليعة الباحثين الذين استلهموا التحليل النفسي في إشادة بنيائهم 
الفكري . فعلى الرغم من أن باشلار؛ يعترف صراحة أن لين علة عا انعد 
إلى المعرفة الطبية العميقة والمعرفة بالعصاب «56ه؟26 1.2» (0 ؛ إنه لا يني يستخدم 
أدوات التحليل النفسي ومقولاته ومفاهيمه على امتداد أعماله الفكرية . 

ولكنه في الوقت الذي يتجه فيه التحليل النفسى الفرويدي إلى منطقة اللاوعي 
للبحث عن الصور والرموز التي يحللها . يتجه التحليل الباشلاري إلى أعمق منطقةٍ من 
مناطق الوعي , وهي المنطقة الأصلية ؛ منطقة الاحتكاك البدئي بالعالم . 


فالتحليل الفرويدي يبحث في اللاوعي ‏ كحقيقةٍ فردية ‏ عن أصل الصور 
ومستقرها » بينا يبحث التحليل الباشلاري عن الصور في أصوها البشرية العامة ع 
فيراها ماثلةً في العناصر الرئيسية الأربعة في الطبيعة » وهي الماء والنار والهواء والتراب . 
ومن هنا يربط ١‏ باشلار » بين الصور الشعرية كإبداع فردي » والحقيقة الحلمية 83[آ» 
«عسوأعتده 6أثادة: التي تعيد كافة الأحلام عند البشرية جمعاء إلى هذه العناصر . وهذا 
يعني أن العناصر الأربعة أشبه ما تكون بالأكياس المليئة بالصور والموضوعة في متناول 
الجميع . ولكن الشعراء يستطيعون استثمار هذه الصور أكثر من غيرهم بما أوتوا من 
قدرةٍ متميزةٍ على التحليل والربط . وكل ما يطمح إليه « باشلار» في تحليله للصور 
الأدبية هو أن يعود إلى « الفعل البدئى © . والفعل البدئى هو إعادة الصور إلى العنصر. 
الأصلى الذي تنتمى إليه . وني إعادة الصور إلى فعلها البدئى نكون قد أعدنا الشاعر إلى 
مصدر إبداعه ؛ إلى احتكاكه البدئي بالعالم . وهذه هي أهم نقطة يستمدها ناقدنا 
« ريشار » من فيلسوفنا « باشلار» . 

ففي وسع الناقد الأدي أن يعيد كافة الصور الشعرية عند شاعر معين إلى عنصر 
معين من هذه العناصر الأربعة . وهنا تكمن خصوصية الفلسفة الجمالية الباشلارية 
نيا على خصوصية الإبداع . فهي تبحث عن توي الإبداع من خلال 
إرجاع العمل الأدبي إلى عنصر واحد . وهذا ما يستدعي عه :قاف ا وهي أن 


2.14 ,1942 ,ناموط ركم 60.1056 «لمةاعطعة 8 0» ر«وعوغء دعا اع نوع[ »(1) 
.4 :2 ,1610 (2) 
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« باشلار » عندما يبحث عن العناصر الأربعة » لا يبحث عنبا في الطبيعة وإنما في الفكر 
الإنساني . 


ومن هنا يأتي مصطلح « الخيال المادي ) «16لع1 1/1216 ده ستو صة”1» . والخيال 
المادي لا يعني أن « باشلار » في دراساته الحمالية يفكر بالمادة » وإثما بصور هذه المادة في 
الفكر « على حد قول الناقد رهناوعمز0 اندم ,20 . إن الخيال المادي حَفْرٌ في أعماق 
الكينونة من أجل العثور على ما هو أصل وخالد© . 

وأما النقطة الثانية فهى أن الخيال المادي ؛ تخيال العناصر الأربعة , إثما هو ميال 
ديناميكى علائقى قلاع قا أ عننوأمدولاط» . فالخيال الباشلاري لا ير كب 
العذاهر الأريية وما يربط بها على حد قول , باشلار )© . 


وإزاء تحليل كل صورة أو حلم » 7 تنفتح دروبٌ تفضي إلى صورة قَبُليةَ حتى يصل 
التحليل في النباية إلى الصورة الأساسية أو الفعل البدئي . وهذه الدروب هي التي 
يسميها « باشلار»؛ دروب الحلم المفتوحة للخيال . 


هكذا يحلم « باشلار» بأحلام شعرائه . فيدخل الشعر إلى ميدان النقد . ويعيد 
إلى الأفكار دروب أحلامها على حدّ تعبيره . 
ولكن » لماذا يعود ( باشلار ( إلى الصور الأدبية على وحه امخصوص ؟ِ 


لكي نفهم الفكر. العلمي ‏ يقول باشلار- يجب أن نعود باستمرار إلى الفكر غير 
العلمى ؛ إلى الفكر في حالته الوحشية . وهذا ما يقود « باشلار » إلى تركيز اهتمامه على 


المجال الأدبي ؛ مجال الصور الشعرية باعتبارها المركز الرئيسي للفكر غير العلمي © . 


إن الفكرة هي دوماً نظام إرجاعي إلى صورة أو مجموعة من الصور : وما نعتبره في 
العادة محتوئٌ للفكرة ليس في الغالب الأد.م إلا إيحاء للصورة . فالماء مثلً يحمل قيمة 
الطهارة . ولكنْ . ما هي فكرة الطهارة بدون صورة ماءٍ صافي رقراق © / فالتخيل لا 
يعني صناعة صورةٍ مطابقة للصورة الأولى التي رأيناها . ولكنه يعني تشويه الصور الأولى 


-135 .2,2 ,1968 ,كمه ركلمه80 .60 ,مدع أ ادعو أن لننو2» ,ملعقاعطعة8 عل عمدمعم ها عراألتمصوم سوط (1) 
.146 

197027 ,قفلعه85 .لغ ,«عل2متصسةة عمععزط ,دع رمطمها846 اء عوفتها» (2) 

6 .8 مأعلطأ , موع بغ قمل اك بروع'ل» (3) 

3 .2 ,1938 ,قاكه١‏ ,لعدتستاادت .لث6 ,ر«لعداعطعوظ . )» رديت! بحل عكتراقممطع روط» )4( 

..«مناهآعء]0:2 كتناما ممغا» عل ممنتاععئتل 18 قنامك ,«ععادد5 3 ممنواع عل ع طم هذه اأطاط قعط» (5) 


,475 ,8 ,1985 بعالم مم11 
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من أجل صناعة مجال خاص هو ما أطلق عليه « باشلار» اسم «عالم التخيل» 
«ع311أ10238أآ» . وهذا العالم لا يعيد تقديم الواقع ولكنه يمتلك بنيته الخاصة . وهذه 
هي النقطة الثالئة التي وقع تحت إغرائها ناقدنا «ريشار» . ومن هنا لا بد من التفريق 
بين كلمتين في الفلسفة الباشلارية والنقد الريشاري على السواء . وهاتان الكلمتان هما 
«013 3 نأعة تستال» ودعنتق دعم سر”1» . نأما الأول فإنها تعنى الخيال بصورة عامة » وأما 
الثانية فإنها تعنىي الخيال كخاصية فردية ؛ أي كحقل خاص يتميز به الخيال عند شاعر 

إن العلم والخيال يشتركان في بعض الصفات . وكل ما يمكن أن تحلم به الفلسفة 
- في رأي باشلار ‏ هو أن تحقق التكامل بين الشعر والعلم'' . فالعلم بعمله التجريدي 
يدخل في قطيعة مع التجربة الجماعية ؛ أي مع التجربة الماثيرة ل الأتجكاله بالعام. 
إن الفرق بين المعرفة الأولية والمعرفة العلعية ركمو 0 أن المعرفة الأولنة مع نه حدسينة 
كأن تقول مثلاً في تعريفك للذرة إنها شيء صغير جداً . وأما المعرفة العلمية فهي مجموع 
الانتقادات التى يمكن توجيهها إلى المعرفة الأولى . 

وعلى غرار العلم . فإن الخيال يدخل في قطيعة مع التجربة العامة لأنه لا يكف 
عن نتسويه الصور الأولى وتقديم البديل . 

ومن الصور ما يحمل قوة المسلمات » حيث لا شيء يفسرها , ولكنها تفسر كل 
شيء في رأي ) باشلار )(2) 1 كصورة الماء الي تفصح عن نفسها بصورة الطهارة 5 

إن صورة الماء هى حديث الكينونة «ع1.'6[» ؛ هذه الكينونة الى تتحدث عن 
نفسها بصور كثيرة تنطوي على تراتبية . وما يجب أن يعمل عليه منج تخبيلٌ هو كشف 
هذه التراتبية ؛ أعني كشف الكيفية التي تفصح فيها الكينونة عن نفسها بالصور ء 


والكيفية التي تتطور فيها هذه الصور . 
وهذا ما يضعنا من جديد أمام سؤالنا السابق : لماذا يعود « باشلار» إلى الصور 
الشعرية ؟ 


إن الصورة الشعرية تنه تنتمى إلى دراسة الكينونة . وتحليل الصور الشعرية يعني 
الإصغاء إلى العالم . فالصورة الشهرية تضعنا فق أصل الكينونة » ويضعنا الخيال في قلب 
الطبيعة البشرية . 


2.0 ,لمك جبع؟ لل موزل مقطعتروط» (1) 
8 .2 ,1943 ,م0 .[آ لك رسلعة اعطعة 183 .)»> «كعوممة قمعا اع علةطآ» (2) 
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ويبقى الشعر على حدٌ تعبير ه باشلار» ظواهرية للروح أكثر منه ظواهرية 
للفكر) , 

إن إعادة الفكرة إلى نظام معقدٍ من الأفكار هو الذي يجعلها قابلة للفهم لأنه هو 
الذي يدها بمعناها الكامل اسيل دائ) مركيت-؛ 1 إنه يحمل وعدا بالتعقيد2» . وهذا 
هوالمداً أ الذي استلهمه : ريشار» من باشلار» في دراساته النقدية . فالصورة عنده 
تعود إلى شبكةٍ من الصور . والمعنى عنده يعود إلى شبكة من المعاني . وكل ذلك من أجل 
الوصول إلى البنية التتخييلية للعمل المنقود . وإذا كان لا بد من كلمةٍ أخيرة نقونها عن 
« باشلار » فلتكن أن د باشلار» لم يكن ناقداً آدبا + ولكنة أراد أن يضع فلسفة للصورة 
الأدبية . 


بج ب 
6 .2 , .لتنا ر«ععاعوة 8 ممنهاط عل معطمهكمائطط د5علآ» (1) 
8 .8 .نط1 (2) 
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جان بول سارتر 

إذا كان الوعي عند سارتر يتقابل مع الشيء , فذلك لأن الشيء يتحدد بتطابقه مع, 
نفسه في الوقت الذي يتجاوز فيه الوعي نفسه لأنه متغير على الدوام . وهذا ما يعبر عله 
« سارتر» بجملته الشهيرة التي أراد بها أن يعرف الوعي : « الوعي هو الكائن الذي هو 
ماليس هو ء وليس هوما هو » . وهذا ما يعبر عنه في الفرنسية على النحو التالي : 
انان عء 35م ]265 01ان أ6 ركهم أ2'5 للأنان ع6 أوع أنان عماغٌ'! أو ععمع 0025 83[آ» 

01 جاوع 

وأقل ما يمكن قوله في هذا التحديد إنه لا يحدد الوعي وإغا يعطي توجهاً للوعي . 
وفي ضوء هذا التوجه 3 لا يمكن اختزال المرء إلى حدود معلومة كالسن والطول واللون 2 
لآن في استطاعته دائيا أن يتجاوزها . فهو أكثر ما هو. وهو غير ما هو : 

« فالوعي لمن له داخل ؛ إنه الخارج بذاته . وهذا الحرب المطلق ؛ هذا الرفض 
لأن يكون جوهراً هو الذي يجعل من الوعي وعياً ,30 . 

وهذا ما يفتح الباب وانبنعاً أمام العلاقة بين الوعي والحرية » والحرية والنفي ‏ 
والظرف وا حرية » والمعنى والظرف . . الخ : 

ولكنّ ما يمنا التركيز عليه هو هذا الوعي الحرٌ الذي لا يجد نفسه إلا بتجاوز 
نفسه . وهذه هي النقطة الأولى الي يستمدها ( ريشار » من « سارتر » » وإن كان 





(1) يتردد هذا التحديد في مواقع كثيرة من كتاب ١‏ الكينونة والعدم » «أمقكم 16 نء عراغ'ا» . ومن ذلك على 
سبيل المثال لا الحصر الصفحات : 32. 33 , 99 ؛ 129 , 132 » الخ . ولكن انظر بشكل خاص الفصل 
الثاني من الباب الأول من الكتاب المذكور «1984 ,ك! .[01» ,84تهنالة6 .464 . والجدير بالذكر أن كثيراً من 
المترجمين العرب وفي طليعتهم الدكتور « عبد الرحمن بدوي » قد ترجموا كلمة «ع8]5» الفرنسية به الرجود » 
العربية » إلى أن جاء المفكر العربي « عبد الله العروي » فترجمها لأول مرة ب ٠‏ الكائن » . وانني شخصباً إذ 
أستبعد ترجمة الدكتور « بدوي » » فإنني لا أتفق تماماً مع الأستاذ « العروي ٠‏ . وذلك أنه إذأا كان معني 

« الكائن » يوافق معنى «ع]1.'6» في مواقع كثيرة من العربية . فإنه لا يوافقه في مواقم أخرى ا 
استعمال الكلمة الفرنسية إلى جانب ضمير الملكية , كأن تقول «ع5]غ هدى» أو «6:66 008» ففي مثل هذه 
الخالة لن تكون الترجمة العربية ( كائنك » » أو ١‏ كائني » دقيقة . والأفضل من ذلك حسب ما أرى ‏ هو 
استخدام « كينونة ) . رفي الخلاصة فإنني أرى أن المناوبة بين كلمتي د كيئونة » ود كائن » هو الموقف الأصوب 
قأحياناً تصح هذه وأحياناً تصح تلك . 


أنظر : « الوجود والعدم ) ترجمة د. «عبد الرخمن بدوي » دار الآداب ‏ بيروت ؛ 1966 . 
وانظر : الايديولوجية العر بية المعاصرة 2 عبد الله العروي ط4 دار الحقيقة بيروت »2 1. وبتضح تسكه 
525 الترحمة على وجه الخصوص في كتابه ( مفهوم الايديولوجيا  »‏ دار التنوير - بيروت ‏ 1983 . 
3 5 نط1 (2) 
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« سارتر » قد استمدها بدوره من « هوسرل » . ما معنى ذلك ؟ 


إن « ريشار» في فهمه للمعنى ينطلق من إمكانية أسر المعنى . ولكنه ما يلبث أن 
يعترف بإنحفاق محاولته . فالمعنى يفلت منه على الدوام . وهولا يفلت إلا ليظهر في معبى 
ال ل واه ال 

وعلى غرار المعنى 0 يتجاوز حاضره وماضيه » يحاول المنبج الموضوعي أن يكون 
مستقبليا » بمعبى أنه يتكبٌ على اندفاعة المعنى وتحولاته . 

ولنعد إلى 0 سارتر » 5 فإذا كان الوعي قادراً على التجاوز ؛ عني النفي والإلغاء 

من أجل التجدد ؛* أي إذا كان قادراً على صناعة ل . إنه قادر 
على إلغاء أي شيء ؛ على على أن يجعل من أي شيءٍ عدماً بالنسبة إليه » وذلك من خلال 
تركيزه على شيءٍ معين . 

وهكذا فإنه إذا أراد الوعي الخيالي أن يكون حراً قادراً على التخيل » فإن عليه أن 
عمتلك القدرة على تحويل العالم إلى عدم 2 وذلك خشية التعلق بشيء والحمود عندة . 
والعلاقة هنا ب بين الحرية والدفي لا يجوز أن تدهشنا . أفلم تتكشف قدرة الوعي الإنساني 


ويقينيته من وسط الشك الإرادي عند « ا 


وما كانت الحرية الوجودية مطلقةً » فإن فلسفة الحرية فلسفة الوحدانية ؛ بمعنى أنه 
لا يمكن التقاء حريتين على حدّ تعبير سارتر . فأية نظرةٍ يوجهها الواحد إلى الآخر » تجعل 
منه شيئا ( تشيئه ) وتسرق منه العالم . وهكذا . فإن الصراع «#اتقدمء ع.آ» هو الصيغة 
الأول للعلاقة بين اثنين . ولن يجدي الحب ولا اللغة في التقاء حريتين . ومن هنا موقف 
« سارتر » و( سيمون دو بوفوار» في علاقتهم)| مع بعضه]| . فهما يعتقدان أن كل بناءٍ 
إنساني وإن كان نتاجاً للحرية » هو سقوط للحرية . فالحرية الشارترية مطلقة لا قيود 
لها . إنها لا ترتبط حتى بنفسها لآنها تتجاوز نفسها على الدوام©. 

ولا كانت الحرية متضامنةً مع العدم » فإن من الصعب فهمها » ولكنه من الممكن 
وصفها . والوصف كما يقول « سارتر» ليس تسجيلً سلبياً » ولكنه يعني أن تسمح 
للشيء بأن يكون . 


إن وصف الحرية يعني تركها تكون ؛ تركها تظهر نفسها بنفسها. وهذه هي 


3 .2 .1510 ,دع ناءة5 8 ممغقاظ ع0 ا 7160 5عط» (1) 
517-8 .2 .ظ رلأط1 8٠‏ (2) 
9 ... 413 .8.8 ,رللطا رطهصققه ع1 اع عماة'.1» -ما 


24 


النقطة الثانية التي تبناها ناقدنا ريشار» . ولكن مفهوم الوصف هذا ليس وقفاً على 
و سارتر » » بل ربما أخذه « سارتر » نفسه من « هوسرل » . 

ويتوسع « سارتر » في هذا المفهوم حين يبن أننا بالوصف نستطيع تحريض الفهمٍ 
من الداخل . وهذا شيء متميز بالنسبة للحزية » يبدأ من اعتبار العمل الإبداعي نتاجاً 
للحرية ؛ وينتهي بالتقاط المعاني الأساسية والخيارات الكبرى التى شيدت بناء هذا 
العمل الأدبي . 

وللحرية قلقها الذي يدفع بصاحبه إل اختيار مشر وعه الأسامي في الحياة . وسواء 
كان الإنسان في اختياره مشر وعه واعياً أو غير عر فإله مسؤول عن اختياره . 


فإذا كان الوعي يحدد الحرية . إن الحرية تحدد المسؤولية . ومسؤولية كل إنسا 
عن اختياره تعني غيره بقدر مأ ثعنيه لأنه يعيش في خضمٌ مسؤوليات أخرى ؛ 0 
في جماعة . ويحدد « سارتر ) مهمته في قراءة العمل الإبداعي بأنها محاولة جلاء المغامرة 
الخاصة بالإنسان الذي دفعه قلقه إلى أن يكون كاتباً . 

إن مصطلحي 0 الملشروع الأساسي ) «لقتائهة اع زمعم عن[» ور الخيار البدئي » 
يقعان من « ريشار ) موقع العناية الخاصة في بداية أعماله النقدية. وهذه هي النقطة 
الثالثة التي وقع فيها « ريشار » تحت تأثير« سارتر ) : 

إن البحث عن الخيار الشخصي في العمل الإبداعي يعني الربط بين الرؤيا هآ» 
«دوأول؟ والأسلوب «عالاةة ع[» مما يعني بدوره تضافر الجهود النقدية والفلسفية على 
السواء . 

وهذا ما يستلهمه « ريشار» من « سارتر» » و« سارتر» من « بروست » الذي 
كان يرى أن الجانب التقني في العمل الإبداعي يعيد دوما إلى الجانب المينافيزيقي عند 
صاحيبه . 

ولأول مرة يطلع علينا « سارتر) بمفهومه عن « المشروع الأساسي » في الصفحات 
الأخيرة من كتابه « الكينونة والعدم ) مقدماً تجربة ٠‏ فلوبير» كمثال على ذلك : 

- أنْ تكون - في ما يتعلق بفلوبير وكل ذات مطروحة على بساط الترجمة الذاتية‎ ١ 
يعني أن تتوحد كذات في العالم .وهذا التوحد غير القابل للاختزال - والذي هوه فلوبير»‎ 
, هو توحد مشروع أسامي 3 توحدٌ ينبغي أن يتجلى لنا كمطلق غير ماهوي‎ - 

إن مفهوم « المشروع الاسامي » هو الذي يسمح ل «١‏ سارتر» بتحديل منبجه ‏ 

1 .م رللأطاذ جاه هةاة 16ت ععاغاسل» (1) 
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اتفاقاً واختلافاً مع الممبجين الكبيرين ؛ منهج التحليل النفسي الفرويدي . والمنيج 
الماركسي ففي حين يسعى التحليل النفسى الفرويدي إلى تحديد العقدة النفسية في 
أعماق الشخص » وذلك ضمن حتمية نفسيةٍ بيولوجية . يرفض التحليل النفسي 
الوجودي ‏ متفقاً في ذلك مع التحليل المادي الباشلاري ‏ مقولة اللاوعي والغريزة . 
ويصب اهتمامه على اكتشاف الخيار الأساسي النابع بكل حرية من أعماق الشخصية . 
وفي حين يتوقف اهتمام التحليل الفرويدي على الأحلام والأفعال غير الناجزة 65.[» 
«208501165 30:65 والعصاب وأنواع ا مسوس «هوأووء5طه'.1» نرى التحليل الوجودي 
يتخطى ذلك إلى أحلام اليقظة والأفعال المكتملة والأسلوب . . . '" الخ . 

وكل ذلك يتبناه « ريشار » في تحليله للأعمال الأدبية كما سنرى في ما بعد . 

وأما الحدّ الفاصل بين الوجودية والماركسية ف رأي « سارتر » فهو أن المرء في ضوء 
الماركسية يتلقن طبقته الاجتماعية في الأسرة ومنذ الطفولة© , بينها هو في ضوء 
الوجودية ‏ يحدد اختياره بنفسه وبكل حرية بعيداً عن كافة الضغوط . إن الحد الفاصل 
بين الماركسية والوجودية ‏ في رأي سارتر ‏ هو الحد الفاصل بين الجبرية والحرية . 


هكذا يعتقد « سارتر » أن منبجه هو الوحيد القادر على اكتشاف الفرادة في 
العمل الأدبي وني الحركة العامة للتاريخ . ويقدم « سارتر» محاولته التطبيقية الأولى في 
دراسته عن « بودلير) . وقي هذه الدراسة يرى « سارتر » أن « بودلير» قد اخحتار منذ 
اللحظة الأولى لزواج أمه أن يكون جلاد نفسه : ٠‏ 

و هكذا نصل إلى الخيار الأصلي الذي ارتضاه « بودلير» لنفسه ؛ نصل إلى الالتزام 
المطلق الذي يقرر كل منا بموجبه في حالة خاصة . ماذا يكون وماذا سيكون . . . . فإذا 
كان يود ل لاقن كد فيه فرقوضا مكيرذا > لقد أراد أن يستثمر هذا الواقع لصالحه . 
فلقد اضطلع بمسؤولية عزلته لكي لا تكون مفروضة عليه وإنما نابعة من ذاته )© . 

ويعدد « سارتر » عناصر هذا الخيار الأساسي من قلتي وصحو مؤ ونزعة شيطانية 
... الخ . ثم يختبر بعض ألوان السلوك عند « بودلير» الإنسان كالنزعة الحيوانية 
والجنسية والنفور من الطبيعة » وينتهي من خلال المقارنة إلى أن العمل الأدبي عند 





(1) أنظر الصفحات الأخيرة من الفصل الذي بعنوان « التحليل النفسبي الوجودي » في المرجع السابق . وخصوصاً 
ص 635 . وانظر تكثيف ذلك في الصفحتين «132-131» من كتاب : 
.مقطأ ردععتهرةأ] عناوتاى أن 21556 مفمط :نزوط» - 


.0 .م ,1957 رجع نم5 .2.ل» ر«علمط قم عل وملاوعنا0» -2 (2) 
.5 .م بلاطا ردم لامي .لله ر«عنوااي قل -ط 


.21-0 .م.م ,1963 ,رقعقل: .2011© ,لمفتطتالة© .60 ر«معئموة5 .2 ل» ر«ععتواعل0نة8» -ة (3) 
204 .م بلاطا ر«عتاوتاي قله -ط 
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٠‏ بودلير» إثما يعيد إلى نفس الخيار الأساسي . فالعمل الأدبي « ليس نعمةً نازلةً من السماء 
لتضميد جراح هذه الروح الممزقة » ولكنه الشكل الذي تبناه « بودلير» للتعبير عن 
خياره الأساسى )19 , 

فبودلير في رأي سارتر هو الذي اختار العيش لا الحياة ؛ هو الذي اختار أن ينتحر 
على طريقته الخاصة , وذلك عبر مظاهر البرودة والعقم والضعف والشح والخطيئة . 
وأكثر من ذلك فإن « بودلير) ‏ حسب ١‏ سارتر ؛ ‏ كان يتوقع اختياره أحياناً قبل أن 
يختار : 

فالخيار الحر الذي يرتضيه الإنسان لنفسه يتوحد حتأ مع ما نسميه عادةٌ بمصير 
.هذا الإنسان )© , 

وإذا كان « سارتر » يرى أن الخيار الأساسي هرااة رعسل استيعاب شخصية 
الأديب بكليتها » فإنه لا ينفي أهمية الحكم الاجتماعي ما يعني احتفاظه للماركسية 
بالمكان اللائق . وهذا ما نلاحظه في الدراسة التي 0 جيني ) .[» 
ضعو : و فالحقيقة أن هذا الطفل قد تلقن أخلاقاً تدينه . وهو على إيمانه الكبير بها - 
إنما يقؤض نفسه بسببها . فأخلاق المالك ترمي به | إلى العدم مرتين : مره عندما تتركه غير 
ماللكِ لشيء , ومرة عندما تتركه لقيطاً باوهذا هو عتتاع تلوةة وشتوضة ٠‏ فهو في وضح 
النبار - 00 وشريفٌ وسعيد . واكناكما كر سعادته في الضوء ازداد عذابه وتحطمه 
في الظل . سيتقلص إلى اليأس . فلئن اختلس أو حلم بالقدسية , إنه لا يفعل ذلك 
ضد 01 الفلاحية » ولكن بسببها . إنه يلجا إلى هذا النشاط التعويضي المزدوج 
لأنه عاجز عن القضاء على نظام القيم السائد ؛ هذا النظام الذي يرفض أن يشرك له 
مكانا فى الشسوج 8 . لقد حاول « سارتر» في ما يري « روجيه فايول ) أن يجمع بين 
الماركسية والفرويدية » وأن يردم الهوة الي فصلت بينه1 ردحاً طويلا من الزمن . فإذا 
كان كلا المنبجين يفسر العمل الأدبي من خارجه : الأول من خلال لعبة القوى 
الاقتصادية والاجتماعية » والثاني من خلال المظاهر اللاواعية عن الأديب » فإن محاولة 
« سارتر » تقوم على أساس تفسير العمل الأدبي من خلال التحليل النفسي الوجودي” 

ولعله من المفيد أن نقرأ معاً هذه الفقرة التي يتوج بها « سارتر» دراسته عن 
« جيني ٠)‏ ويبين فيها مطامح التحليل الوجودي وغاياته : 


4 .م .1514 (1) 

.3 -241 .م.م ,قلطأ ,«ععتواعلسوظ» (2) 

22 -21 .م.م ,1952 رقع ,30 تستالة0) .60 رع ئائة3 1ئه82 ل ,« رعق اع معتلغمرمء أعمعت أملو5» (3) 
.م رللاطأا ر«ع اام روط .1» ,«عناولااك 8[آ» )4( 
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« فالكشف عن حدود التأويل النفسي « الفرويدي ) وحدود التفسير الماركسي 3 
وأن الحرية وحدها هي القادرة على تقديم إنسان بكليته » وإظهار هذه الحرية في صراعها 
مع القدر ؛ أولاً حين تبدو محطمة بأقدارها ومن ثم حين تعكف”عل أقدارها لتستطييع 
هضمها شيئاً فشيئاً » والبرهنةٌ على أن العبقرية ليست نعمةً نازلة من السهاء ولكنها 
المخرج الذي يصطنعه الإنسان لنفسه في حالات اليأس . والعثور على الخيار الذي 
يصطفيه الكاتب لنفسه وحياته ومعنى الوجود من حوله حتى في الخطوط الشكلية لأسلوبه 
وتراكيبه وبنى صوره وخصوصية ذوقه » واقتفاء تاريخ هذه الحرية الم ل . هذا 
هو ما أردته » والقارىء وحده سيقول ما إذا كنتٌ قد أفلحت)2, د 
عر ولكنه كان يحلم بأن يعثر منبجه على « فرويدٍ » وجودي يعطيه العمق 
المنشود ‏ . 

وللخلاصة نقول : إن « سارتر » لم يفصل بين الفلسفة والنقد . وإن الوعي 
الفلسفى الذي تقدمه الوجودية هو وعى الذات بمسؤولية اختيارها . كما أن الوعي 
النقدي الذي تقدمه يتمثل في محاولة كشف هذا الاختيار الحر من أجل فهم الظروف التي 
تسمح للذات بأن تكون ذاتاً مبدعةً أولا تكون . 

وهذا ما يرج النقد من دائرة العلاقة التقليدية بين الأدب والأديب . 





6 .م بلطا _«ستزامقد اع معنلغ ره أعمعء © أملدة» (1) 
(2) للمقارنة بين التحليل النفبي الفرويدي والتحليل النفسي الوجودي » أنظر : 


.5 21ؤؤهإ2 مم راطأ رماموةل8 عا)غع عماة نآ» 
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إدمون هوسرل 


0 علينا ١‏ مر بفلسفته ا 0 8]» ألتي 

وما ا ل استقاه « ريشار » من الفلسفة الظواهرية وحاول في ضوئه أن 
يقرأ بعض الأعمال الأدبية ؟ 

تبدأ الظواهرية من الفصل بين المنطقى «عناوته10 عآ» ور النفساني » 6.آ» 
«عناوأع 010 طعبزوط » ودحض المحاوللات الي ترمي إلى إلحاق الأول بالثاني . 

ففي المنطق يمكن أن يكون كل شيء ‏ وإن كان غير موجود ‏ موضوع معرفة 
علمية . وهذا ما يتميز به علم المنطق من علم النفس حيث في وسع الأول إخضاع غير 

١ 3 

وبينما تتصف القوانين النفسانية في رأي هوسرل بالضبابية والتجريبية » نجد 
القوانين المنطقية معيارية واثقةٌ من نفسها© . 

ولكن الفصل بين الأشكال المنطقية والأحداث النفسانية ليس على هذا الجانب من 
السهولة . فعندما أقول مثلاٌ : « الطقس جميل جميل » أكون قد مزجت بين المنطقي 
والنفساني . فالحدث النفسان ف هذه الحملة هو إحساسى الذاي تجاه الطقس 2 وأما 

وهذه الصعوبة في الفصل بين المنطقي والنفساني هي التى جعلت بعض الفلاسفة 
ك ور لوك » «اءم1آ» و( هيوم ) «111106» يقولون بشعية المنطقي للنفساني ٠»‏ وتفسسير 
الأشكال المنطقية حسب التسلسل السببى للقوانين النفسانية . 
الفلاسفة النفسانيين . وليكن هذا المثال عن السببية «6]ذاةكناهه 2آ» . 

إن « هيوم » ينفي أن تكون العقية فانرا نطف ؛ ويؤكد أنها قانون نفساني . 
فوضع النار تحت الماء ليس سبباً قطعياً وثابتاً لغليان الماء صحيح أن التجرية أكدت في 
الماضي أن وضع النار تحت الماء يسبب غليانه » ولكن ؛ مَنْ يؤكد لنا أن هذه العملية 
سوف تؤدي غدا أو بعد غدٍ] إلى نفس النتيجة ؟ إن التجربة : تعنى التكرار . والتكرار هنا 


-969 .م ,1983 عمره؛ عمرة 5.1.5.3 60 ر«معتطغع8 عاتسرظط» ,«عتطممدمائطم ها عل عمزه:5ز1ل» (1) 
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أحداثٌ تستوعب الماضى . ولكنها لا تستوعب المستقبل وبالتالي فإن السببية حدتُ 
نفساق وليست شكلا منطقياً . 

ولكنّ « هوسرل » الذي أفنى حياته وهو يتأمل في هذه الإشكالية » يرد على هذا 
الزعم بقوله إنه لا ينفي الجانب الذاتي النفساني في المعرفة ع ولكن المفاهيم توجد قبل 
التجربة.. إغبا توجد فينا كبشر قبل أن نتلقنها » بدليل أننا سرعان ما نتقبلها ونتمئلها 

هكذا تتقابل التجربة عند « هيوم » مع المفهومية عند « هوسرل » » وذلك من 
خلال تقابل الأحداث النفسانية عند الأول مع القوانين المنطقية عند الثاني : فإذا كان 
الثىء يتحدد عند ١‏ هيوم ) بحسيته » فإنه يتحدد عند « هوسرل » ممماثلته لنفسه عددياً 
في ظهوراته المتعددة على الوعي!!) وافالترى مقر شواة كات ريات اشير او افق 
الخ . ومربع الوئر يساوي مجموع مربعي الضلعين القائمين في المثلث القائم الزاوية مهما 
تعددت ظهورات هذا المثلث . وهذا ما ينطبق على كافة العلاقات 0 التي تبرهن 
على نظرية « فيثاغورس » مثل . 

إن اكتشاف الإنسان للرموز العددية وطريقة استخدامها يشكل منعطفاً حاسياً في 
تاريخه حيث ينقله من مرحلة « المعرفة الحدسية عااعصههة] انمامأ ععمةدوتههممه0 »2 إلى 
مرحلة « المعرفة القصدية عاأعصمهن1امعغمز ععمةدد1همم0© )2 . 

فالإنسان لم يعد في حاجة للجوء إلى المعرفة الحسية إزاء كل مثلث قائم الزاوية 
ليتأكد من صحة نظرية « فيثاغورس »© . 

هكذا إذاً - وعبر إشكالية النفساني والمنطقي - ينيثق مفهوم القصدية عند 
« هوسرل » . وهذا هو ما يعنينا من كل هذا العرض لأن ناقدنا « ريشار » تأثر به كثيراً 
حتّى أصبح حؤء] من قأقوسة النقدي . 

فالنفساني لا يحدد كل شيء في المعرفة كي| هو الأمر عند « هيوم » » وإنما هو جزء 
منها . ولتوضيح ذلك نستعير الكلمة المشهورة التي استعارها « هوسرل » من أستاذه 
« برانتانو 8182]220 ) : « كل وعى هو وعىٌ بشىء ما ) . وهذاما يعر عنه في 
الفرنسية د : 1 

«ع105© 0116101365 6 معدم أءقطمه أقة معطم كك كلام 6أنا0 1 (2) 


.1610 (1) 
6 ,كلمة2 رعز-ولة5 عنان : [أون .5.0.5 .60 ,«لعقامنزآ كأموموعط-موعل» ر«عتوماممع6صرممكفطع قل[» (2) 
.85 


30 


فالوعي عند « هوسرل » ليس وعياً ذاتياً ٠‏ وإنما وعي الذات بموضوعها «اءزته 4800 . 
إن الوعى عند و هوسرل » ليس وعى الذات بنفسها كىم| هو الأمر عند « ديكارت » : 
« أنا كن «مأتعمه موعء» ء. وإغا هو وعي الذات بشيءٍ خارج الذات : ١‏ أنا أفكر مما 
أفكر به ) «سدطهازومء مأتعمه موع» . 

وتوجه الذات نحو الشىء الذي تريد أن تعيه هو ما نسميه بالقصدية . فالقصدية 
هي وعي ١‏ الأنا» الذي يفكر في غير ذاته . وكل ما يتجه نحوه القصد يصبح موضوعاً 
للوعي . فالوعي الحهوسرلي هووعي الذات بالموضوع . 

ولقد استعار م ل ) كلمة « القصدية » من أستاذه « برانتانو) «ممقكهة:8» 
الذي استعارها بدوره من منطق العصور الوسطى 27 . وتجمع هذه الكلمة بين كلمتين ؛ 
فأما الأول فهي «وأكمع4م1» التي تعنى خصوصية الإرادة في أن أعني شيئاً . وهذا ما 
يفترض وجود هدفب ومشروعٍ يستدعيان فعلاً من فاعل الوعي . وأما الكلمة الثانية 
فهي «0510ع]<ع» التى تعنى الاحتواء . فالوعى يصدر حكىا يدف به إلى احتواء جوهر 
207 . وفعل التوجه عند الوعى عار نفسه ؛ أي يتسامى وهو يتجه نحو شىءٍ 
آخنرء في نفس الوقت الذي يكون فيه الشىء المقصود محتوىٌ بشكل ما في المعنى 
القصدي لفعل التوجه . ْ ْ 

ولكن حلولية الشيء المقصود في فعل القصد تعد بالنسبة لنشاط الوعي خارج دائرة 
الوعي ما يسمح للشيء المقصود بالاحتفاظ بموضوعيته الوجودية الخاصة به . 

وهذاما يقودنا إلى التميبيز ‏ داخل الظواهرية ‏ بين « الأنا النفساني 1.680 
عناواع10هطعئزوم » ور الأنا المتسامي لقأمع 0 مع 13256 1680 ) . وعلى كل من ير يد أن 
يتبين الموقف الظواهري أن يميز بين هذين النوعين من ١‏ الأنا » عند الإنسان . نكل 
إنسان يمتلك « أناه» النفساني الذي يهتم بالعالم والتجربة » ويمتلك « أناذ» 
« المتسامي » الذي يتفرج على العالم دون أية مصلحة© . 

ويقوم مبدأ الاختزال «ههناءنا6: هآ» في الظواهرية على هذا التمييز. 
فالظواهرية تعمل من خلال مبدأ الإبعاد ؛ إنها تبعد كل ما هو تجريبي من أجل الوصول 
في النباية إلى الجواهر «5ع655626 1.865» . والظواهرية تطمح بذلك إلى الانتقال بالعالم من 
ظلام التجربة الساذجة إلى البنى مطلقة الشفافية . 

إن عملية الاختزال تعني إبعاد كل ما هو زائف من أجل الوصول إلى الحقيقي ؛ 


.425-16 .2.2 لطا ر«عماموة لق ومنواط عل دعطمم5ه اتام 5عل» (1) 
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إلى ما لا يقبل الاختزال وهو الجوهر . فالجوهر في الكائن الإنساني مثلا هو( أناه » 
المتسامي وأفكار هذا « الأنا» . وبمعنى آخر نقول : إن الكائن يختزل إلى وعي ومفاهيم 
يعيها هذا الوعي . وأما القصدية في هذا السياق , فإنها تومه الوعي نحو الشيء . 
وهذا التوجه هو آخر ما يتبقى من فعل الوعي حين تكتمل عملية الاختزال . وني اكتمال 
عملية الاختزال تكون قد وصلنا إلى اكتمال القصد 06 1155612684م2تدمء3[» 
«08ناهعام1"! ؛ أي إلى المعرفة . والمعرفة تكون كاملة حين يصبح الشيء الذي نتوجه 
إليه بالتفكير داخحل الوعي . وتكون ناقصة حين لا ندرك الشيء إلا من بعض 
جوائبه!!) 

ويقودنا التمييز بين ١‏ الأنا ) المتسامي و« الأنا ) النفساني إلى مفهوم آخر ففي 
الوقت الذي يختص فيه « أناي » النفساني ‏ في توجهه نحو الأشياء ‏ بالحقل التجريبي 
من أجل القيام بعملية الاختزال وبلوغ المماهيم ٠‏ يختص ( أناي ( المتسامي بمراقبة 
حالات وعبي . وهذا ما يذكرنا بالكلمة الشهيرة التي قالها « هوسرل » في معرض تحديده 
لهمته : 

١‏ إننى أحاول أن أوجّه لا أن أكون ملقناً لمذهب . أحاول فقط أن أرى وأن أصف 
ما أرى » (2) 1 

إن مفردات ١‏ المراقبة » و« الوصف » و« التوجيه » لا يمكن أن تمر بدون 

صدىٌ في وعينا . فالوصف «همنامتن5ع0 12[» أحد أهم المفاتيح لاستيعاب الهج 
الموضوعي . إنه أحد المفاهيم الكبرى التي تأثر بها « ريشار» واعتمدها في تعامله مع 
النصوص الإبداعية . ولقد رأينا كيف نظر « سارتر» إلى هذا المفهوم , والأهمية التي 
أولاها له . 

إن « هوسرل » يصف فعل الوعي في توجهه نحو الأشياء لاستيعاها . إنه يترك 
الأشياء تفصح عن نفسها بنفسها ليراقب مراحل وعيه بها وصولاً إلى المفاهيم . 
فالظواهرية عند « هوسرل » هي الوصف النفساني المحض لأفعال الفكر التى نصل عن 
طريقها إلى الأشياء المنطقية  .‏ - ْ 

فأما الوصف النفساني فهو « الأنا » المهتم بالعالم التجريبي . وأما أفعال الفكر فهي 
الوعي التجريبي الذي لا يتبقى منه في عملية الاختزال إلا القصدية . وأما الأشياء 
المنطقية فهي المفاهيم التي تعيش مع الأنا » المتسامي . 





972 .م رلأط1 ر«ع تحاصهةمالتطم ها عل عءزمؤوزكل» (1) 
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وني التحديد التقليدي للظواهرية أنها الطريقة التي تدرس كيفية ظهور الواقع على 
الوعي 2 . فالظواهرية تهتم بالظواهر التي يتجلى فيها الواقع من أجل الوصول الى 
الجواهر ل نا الال فإ الأبييض ليس وقفاً على لون الثلج. ولكنه يتعدى ذلك 
إلى ما يصعب حصره من المواد .» كالسوسن والقطن وأوراق الكتاب . . ٠.‏ الخ . 

وكل لغةٍ تأتي لتعبر عن هذا اللون بالمفردات الخاصة بها . إن هذه المفردات وتلك 
المواد ليست إلا مظاهر يتجلى عليها جوهر واحد هو الأبيض . وما تبحث عنه الظواهرية 
هو الوصول إلى الجواهر عبر المظاهر . وطريقتها في ذلك هي الوصف . ومبدؤها هو 
الاختزال” ٠‏ وما المواد التي ذكرناها آنفاً على سبيل المثال إلا أحداث « نفسانية » يمكن 
اخحتزاها . ولكنّ ما لأ يقبل الاختزال هو قصدنا نحو الجوهر عبر مظاهره المتعددة . وقد 
يقول قائل : وما علاقة كل هذا وذاك بالنقد الأدبي ؟ 

ما فائدة البحث عن الجوهر في الأعمال الأدبية ؟ 

3 أفلا يتضمن البحث عن الجوهر في الأعمال الأدبية تضييعاً لخصوصيتها ؟ 

وبمعنى انحر : ما هي علاقة الظواهرية بمجال بحثنا الآن ؟ 

إن في وسع الناقد أن يعتمد على الظواهرية في دراسته للأعمال الإبداعية . فهو 
يستقي منها توجهها في بحثه عن الجوهر دون أن يزعم لنفسه أنه يبحث عن الجوهر 
الكونيٍ المطلق » وإنما يبحث عن جوهر هذا العمل الأدبي أو ذاك . وهذا يعني أن الناقد 
عندما يختزل المظاهر التي يتجلى عليها الجوهر ني العمل الأدبي لا يلغي خصوصية هذا 
العمل . فهو في تكنيس للتفاصيل والخصوصيات الصغيرة إنما يصل في النباية إلى 
الخصوصية الكبرى التي يتفرد بها كل عمل إبداعي من سواه . 

والممبج ا موضوعي يستفيد من الظواهرية بما تحمله من بنية تعددية . فالدراسة 
الموضوعية تتجه نحو دراسة الظهورات المتعددة للموضوع الواحد من أجل الوصول إلى 
البنية الشفافة في النهاية ؟ أعني البنية المفهومية . 

لقد كان « هوسرل » يطمح عبر حياته كلها إلى اذيك التليقة بلقن 
الحساب60) . ولئن كان « ديكارت » قل اشتغل فلسضفاً بروح الرياضيات 2( لقد حاول 





مم رلاط ر«معتطمهدماتطم ه1 عل ععزمغكناع» (1) 
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« هوسرل » أن يقدم الفلسفة علا كالرياضيات00 . 


ولكن هوسرل « أفنى حياته عبر هذا الطموح المخفق . فهل يستطيع النقد أن 
يتوصل إلى ما لم تتوصل إليه الفلسفة ». هذا هوما يحاول المعاصرون . وفي طليعتهم 
النقاد الألسنيون والبنيويون : 
ولا شك أنه وإن استفاد « ريشار » من هؤلاء وأولتك فإنه ينتمي إلى حقل آخر . 
* مبذا نكون قد وضعنا يدنا على مصادر النقد الريشاري دون أن نزعم حصرها 
بشكل قاطع ونهائي . ولعله ما من سبيل على الإطلاق إلى حصر الناقد في شبكة 
معارفه وقراءاته . فمثل هذا الطموح يعني العودة إلى حياة الناقد بكل دقائقها 
وتفصيلاتها . ولكنه إذا كان صحيحاً أن الخطوط الكبرى لا تطمس الخطوط الصغرى 
في ثقافة الناقد . فإنه صحيح أيضاً أنبا تطغى عليها . ومبذا المعنى يمكن أن نزعم أننا 
أوفينا مهمتنا حقها من التدقيق والتمحيص . 
ولقد كان من الممكن أن نتوغل أكثر في مناقشة مصادر النقد الريشاري . كان من 
الممكن أن نستوقف « باشلار » ونسأله عن « عناصره الأربعة ) وعلاقتها بخصوصية 
الإبداع . فإذا كانت كل الصور الأدبية تعود إلى هذه العناصر ٠‏ أفلا يمكن أن يعني ذلك 
أنه لا توجد في عالم الإبداع الأدبي إلا أربع خصوصيات ؟ أفلا يضع هذا السؤال منبج 
« باشلار» كما وضع سابقاً منبج « فرويد » في موقع المواجهة مع الذات ؟ فماذا يقدم 
لنا من حيث خخصوصية الإبداع الآدبي ‏ أن نعرف مثلاً أن هذا المبدع أو ذاك مصاب 
بعقدة « أوديب » أو غيرها ؟ وماذا يقدم لنا أن نعرف أن هذا الشاعر « هوائي » وأن ذاك 
الشاعر ( مائي » ؟ 
إن الإجابة عن هذه الأسئلة تعرفنا بخصوصية المبدع أكثر تما تعرفنا بخصوصية 
الإبداع . فالفلسفة يمكن أن تزود الناقد بسلاح فعال يعمق فهمه للعمل المنقود . 
ولكنْ حذارٍ , فإن الناقد باستخدامه لهذا السلاح إنما يكتشف الخصوصية الفكرية عند 
منقوده » ولكنه لا يكتشف المصيوية الأدبية . 
ولكن . هل من حقنا أن نسأل هؤلاء الفلاسفة عن خصوصية الأدب ؟ كلا» 
فالنقد الأدبي ليس مجال اختصاصهم الدقيق . وحسبهم أخهم زودونا بطرق للتفكير 
نستطيع استخدامها لفهم هذا العمل الأدبي أو ذاك . ولكنه من حقنا » بل من واجبنا أن 
نسأل ناقدنا « ريشار» أولاً عن مدى تملكه لهذا السلاح الفلسفي , وثانياً عن مدى بلوغه 
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أو سعيه إلى بلوغ خصوصية الإبداع . 

قلنا إنه كان من الممكن أن نستوقف « باشلار » ونسأله . ونقول إنه كان يمكن أن 
نستوقف « سارتر » ونستجوبه بخصوص «١‏ مشروعه الأسامبى » ونوجه إليه نفس الأسئلة 
الي أمكن توجيهها ل باشلار» . ْ 

وكان من الممكن أن نسأل « هوسرل » عن « جواهره » الفلسفية » ومدى تأثيرها 
في التيار النقدي الشكلاني الذي ما انفك يبجس في أمر الوصول إلى قوانين اللغة 
والأدب . وما كان يمكن أن نتوقف عنده ني هذا المجال هو التطابق بين تعريف 
« الجوهر » عند « هوسرل » وتعريف « الوظيفة 7056808 1.3 ) عند الناقد الشكلاني 
الكبير « قالديمير يروب ممه:7,2 »2 . فالجوهر « هو اللامتغير الذي يبقي عل نفسه عبر 
كافة التغيرات)() . ووظيفة الشخصية في قصص العجائب عند( يروب»))؛ هى 
« العنصر الثابت الدائم في القصة يأ كانت الشخصية أو الطريقة التي تملا بها هذه 
الوظيفة عملها »© , 


كاد مو لمكو م 


ل 
* ويبقى أن نشير إلى أننا في الفصل الأول من دراستنا ' يعد هذه المقدمة ‏ سنباشر 
* ثم نتلو ذلك - في الفصل الثاني بتقديم ترحمتنا للدراسة النقدية التى أصدرها 
« ريشار» عن الشاعر الفرسي «يول إلوار» . وهي دراسة من إحدى عشرة دراسة 
في الشعر الفرنسي الحديث جمعها « ريشار» في كتاب بعنوان « إحدى عشرة دراسة في 
الشعر الحديث )© . 
وتأتي هذه الدراسة تتويجاً للجهود النظرية من حيث إنها تطبيقٌ عمل للمفاهيم 
النقدية الموضوعية . فلقد فضلنا أن نترك « ريشار» يقدم نفسه بنفسه على أن تقدصسه 
ولقد كانت الترجمة معاناة حقيقية تجرعنا مرارتها عبر فترة طويلة من الجهد 
المتواصل وأردنا لها أن تكون تموذجاً أعلى للترجمة الأصيلة . 


12 .م ملتطأ , «عتعماممغددممقطم 1 1 
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ولا يسعني وأنا أذكر هذه المعاناة إلا أن أتوجه إلى زوجتي الدكتورة « سميرة بن 
عمو» بالشكر الجزيل لا بذلته إلى جانبي من جهودٍ مضنية في سبيل إنجاز هذه الترجمة . 
* وأما الفصل الثالث الذي سميناه « نقد المنبج الموضوعي » فقد قسمناه إلى ثلاث 
فقراتٍ أساسية خحصصناها ‏ على التوالي - لتحديد علاقة « المنيج الموضوعي » بمنبج 
« التحليل النفسي » ومنبج « الموضوعية البئيوية » ود المنبج البنيوي 6 . ونكتفي هنا 
بالإشارة إلى, أنه ربما كان من المكتسبات الحانبية لدراستنا الحالية أن تتكامل مع دراستنا 
السابقة والتي كانت بعنوان « الموضوعية البنيوية : دراسة في شعر السياب )© , 
فدراستنا الحالية كدراستنا السابقة إنما #جدف ‏ في الدرجة الأولى - إلى تكوين نقدٍ 
تأسيسي , يكون منطلقاً مشروعٍ نقدي كبير . فالتحديث لا يمكن أن يكون بغير 
ا 3 والتاسيس لا يمكن أن ' يقوم بغير وعي بالحداثة 5 وهذا ما تطمح دراستنا إلى. 
أن تكون قد ساهمت في إنجازه . 
والله من وراء القتصد 
د. عبد الكريم حسن 





(1) د الموضوعية البنيوية : دراسة في شعر السياب  »‏ المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر. بيروت 1983 . 
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الفصل الأول 
مفاهيم النقد الموضوعى 
مفهوم الموضوع 
الموضوع هوالمبدأ الذي تلتقي عنده كافة المفاهيم التي نز سس الهج ا موضوعي . 


ولعله من قبيل التزيد أن نشير إلى أن الموضوعية هنا ليست إلا نسبة للموضوع 
«عمغط1» ما يضع الموضوع ف المقام الأول بين بقية المفاهيه7!) : 





(1) يفترح الدكتور « جوزيف شريم » ترجمة الكلمة الفمرنسية «6او3ا2م6ط1» إلى : العربية د مواضيعية ) ء ء 
وذلك دتجباً للالتباس » الذي تثيره كلمة و موضوعية ء والتي تعبْر عاد عن الكلمة الفرنسية 
«نا اماءء ز »0‏ 
( مجلة الفكر العربي المعاصر ‏ مركز الإنماء القومي ‏ بيروت ‏ العدد 23 ص 112 ) . 

'- وأما الدكتور « هاشم صالح » فإنه يقترح استخدام كلمة و موضوعاتية » . 
( المرجع السابق ‏ العدد 40 ص 22 ) . 

- وأما الذين استخدموا كلمة موضوعية فأكثر من أن بحصوا . ومنهم الدكتور عز الدين إسماعيل والدكتور فؤاد 
زكريا والدكتور يوسف .خحليف. ( انظر على التوالي : الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية ‏ 
دار العودة ودار الثقافة ‏ بيروت ‏ الطبعة الثانية ‏ 1972 ص 305 ؛ النقك الفني : دراسة جمالية وفلسفية - 
ترحمة الدكتور « فؤاد زكريا  »‏ مطبعة جامعة عين شمس - القاهرة ‏ 1974 - انظر الفقرة التى بعنوان ( النقد 
الباطن ) ذو الرمة : . شاعر الحب والصحراء ‏ الدكتور يوسف ليف دار المعارف بمصر ‏ 1970 » ص 
213-12 . ولقد سبق لنا أن استخدمنا كلمة الموضوعية في كتابنا الذي بعنوان : الموضوعية البنيوية : دراسة في 
شعر السياب - المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر ‏ بيروت - 1983 . 


ولعرض المشكلة نقول : 1 

إن كلمتي «عمغ18» ود«اءز0» في الفرنسية تحملان أصلا نفس المعنى . ولكن الأولى ذات أصل يوناني والثانية' 
ذات أصل لاتيق غ108 ,1985 -1982 ,ك8 رعكونام 32[ .ل6 عناوتللغمم اع زعمء عتتقمدهناعلل لمدءعت) 
(82.7512 بع نالو 78 غه ,10187 .2 رعتصيناه؟ . فكل ماهر «ع11810» بوصفه موضوع تفكير أو تأمل أو 
نظر» هو «اءز0ا0» , وكل ما هو «اءز0» هو «158206» لأنه قابل لأن يكون موضوع نفكير أو تأملٍ أو نظر . 
ولكن «اءزاه» تتقابل مع «اءزنا5» , ولا تستطيع كلمة «عصغد1» أن تمقق هذا التقابل . ومن هنا يدأ. 
الالتباس في الكلمة العربية و موضوعية » والتي تتضمن المعيين . ولكن السياق في أغلب الأحيان كفيلٌ بتمييز 
المراد من هذه الكلمة . فإذا عجز السياق عن توفير هذه الضمانة وضعنا المقابل الفرنسي «6] نان ءزطه» إلى 
جانب الكلمة العربية و موضوعية ‏ في كل مرةٍ تعبر فيها عنها » وتركنا الكلمة العربية منفردة من غير مقاباتها 
الفرنسية حين تعبر عن «هناوخ186:030» وذلك كما فعلنا في الكتاب الذي بين أيدينا . ويبقى استخدام أية|- 
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« ريشار » منذ بداية حياته النقدية في عام 1954 ١‏ فإننا لا نعثر عنده على أي تعريف 

للموضوع إلا بدءأ من عام 1961 » وذلك في رسالة الدكتوراه التي قدمها عن الشاعر 

الفرنسى « مالارميه » : 

« الموضوع هبدأ تنظيمي محسوس » أو ديناميكية داخلية » أو. شيء ثابت 
يسمح لعالم حوله بالتشكل والامتداد . والنقطة المهمة في هذا المبدأ تكمن في تلك 
القرابة السرية ؛ فى ذلك التطابق الخفي والذي يراد الكشف عنه تحت أستار 

عديذة )00 , 

* أن يكون الموضوع مدأ «ءمنمة:» . فهذا يعني أنه يشكل نقطة انطلاق عند 
وريشارع). وهو لا يشكل نقطة اتطلوق وخست ) ولكنه يشكل نقطة عودة كلما 
دعت الحاجة . فا موضوع بهذا المعنى هو"المركز الذي تتوجه الدراسة الموضوعية 0 
منه وعودةً إليه . إنه المبدآ الذي ينظم ويوجه العملية النقدية » دون أن نغفل أنه المبدأ 
الذي ينظم ويوجه العملية الإبداعية . ولنا مع هذا الحانث الأخير شأن في ما يتقدم 


* وأن يكون هذا المبدأ مر سنا * «اعرعمه0» . فهذا يعني أنه يرتكز على أشياء العالم 
المحسوس . وذلك أن الموضوعية عند « ريشار» تستند إلى قاعدةٍ حسية . ومفهوم 
( الحسية » «ه590وم56» على غاية الأضية في النقد الريشاري »؛ وسندرسه في حينه . 

* وأما أن يكون الموضوع ديناميكيةً داخلية » فهذا ما يعيد ‏ في العمل الإبداعي - إلى 
العلاقات الجدلية غير المرئية ؛ هذه العلاقات التي تتحكم في التفاعل بين العناصر 
المكونة للموضوع أو بين الموضوع وغيره من الموضبوعات . 

* وأما أن يكون الموضوع « شيئاً ثابناً ؛ «©ة »[01» يسمح لعالم حوله بالتشكل 
والامتداد . فهذا يعني أن الموضوع هو النقطة التي يتشكل حولا العالم الأدبي . 
وسنرى بعض الأشكال التي يتراءى لناقدنا « ريشار» أن العام الأدبي يلتف مها حول 


> كلمةٍ من الكلمات العربية الثلاث « موضوعية - مواضيعية ‏ موضوعاتية ؛ ٠‏ مشروعاً.ومعبراً عن موقفنا من 
اللغة . فإذا طلبنا التكثيف والاقتصاد في اللغة اتجهنا إلى استخدام كلمة موضوعية دون أن نرى في ما تثيره من 
التباس أية عقبة . وكل من بطلع على مفهوم « شكل المضمون » في هذه الدراسة يجد المسوغ الكافي لهذا 
الموقف . وإذا طلبنا التوسع اللغوي من أجل التحديد والفصل بين المعنيين اتمهنا إلى إحدى الكلمتين 

و مواضيعية » أو « موضوعاتية » على ما فيهها من ثقل, بيسن . 
4 .6 ولتتاء5 .60 ر«6 2431350 عل عكتفصأعة مم1 قرع انهتآ*آ» (1) 


38 


الموضوع , كالأشكال الشبكية والإشعاعية عرو الخ 
* وأما مفهوم « القرابة السرية ) «ع)غعع5 6)معروط» والذي أخذه «ريشار» عن 
« مالارميه » 2 فإنه يشير إلى العلاقات اخفية التى تنسجها عناصر ا موضوع عبر العديد 
من الوجوه والصور والأشكال في العمل الإبداعي . كما أنها تعطي مؤشراً لدور النقد 
في الكشف عن روابط هذه القرابة السرية . 
والذي نلاحظه أن تعريف الموضوع على هذا النحو لا يخلو من بعض العمومية . 
ففي الوقت الذي يريد فيه « ريشار» أن يقدم تعريفاً حدداً للموضوع ٠‏ نرى الموضوع 
وهو يحاول الإفلات من يديه . فهناك جوانب لا يغطيها هذا التعريف . ومن ذلك مغلا 
مفهوم « الاطرادية قاد 8[ ) , أو يعترف « ريشار» صراحة بأنه «لاشيء أكثر 
هروبية وضبابية من الموضوع © ؟ 
وبعد ما يقرب من خمسة عشر عاماً على التعريف السابق للموضوع . يقدم 
« ريشار؛ في حديث أدلى به للإذاعة الفرنسية تعريفه التالي : 


0 الموضوع وحدةٌ من وحدات المعنى 0 وحدا 0 أو علائقية أو 1 
مشهودٌ لحا بخصوصيتها عند كاتب ما . كا أنها مشهودٌ لها بأنبا تسمح ‏ انطلاقاً 
منها وبنوع من التوسع الشبكي أو الخيطي أو المنطقي أو الجدلي ‏ ببسط العالم 
الخاص لهذا الكاتب )© . 


ولا شك أن بين التعريفين السابقين مسافةً بين . ولكن هذه المسافة ما تلبث أن 
تزول حين ندرك أن التعريف الأول تعريفٌ للموضوع في ذاته . بين| هو في الثاني تعريفٌ 
له في علاقته مع المعنى . إن التعريف الأول يركز على الدور التنظيمي والتوجيهي الذي 
يلعبه الموضوع ,٠‏ بينما يركز التعريف الثاني على مفهوم الحضور الذي يشهده الموضوع في 
العمل الإبداعي . إن التعريف الأول يغفل اطرادية الموضوع . في الوقت الذي تحتل فيه 
الاطرادية لب التعريف الثاني . ويلتقي التعريفان على أن الموضوع هو النقطة المركزية 
التي تنطلق منها وتعود إليها عناصر الكون الإبداعي . 


)01 المصدر السابق , ” 

(2) 9 .م ,«#تة]05:2» . ولا يوجد تاريخ دقيق لهذا الحديث , وإنما نعطيه تاريخاً تقريبياً . وفي محاضرته النظرية 
التى ألقاها د ريشار ؛ بتاريخ 1976/2/25 في جامعة «6ههعههذ/؟» تعريفٌ لا يخرج عن هذا التعريف الذي أدلى 
به للإذاعة ٠‏ ولذا نكتفي بتثبيته في الحاشية : « الموضوع إحدى مقولات ا معنى . وبشكل أدق . فإن الموضوع 
مقولة من مقولات الحضور المشهود بأهمية نشاطها في العمل الأدبي » . 
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ولعله لا بد من الإشارة إلى أن التعريفات المتفاوتة التي يقدمها « ريشار» عن 
الموضوع . إنما كانت تنطور بتطور دراساته واهتماماته في هذا الميدان . وهذه التعريفات 
لا تناقضن بينها وإنما تد تتميز من بعضها ف التركيز على هذا الجانب أو ذاك من جوانب 
الموضوع . 

وربما كان من المفيد أن نشير إلى التحديد الذي يقدمه قاموس علم اللغة الفرنسي 
للموضوع(10. وهو تحديد يربط بين الموضوع والجذر اللغوي «656ة2 41.3 . فالموضوع 
هو الجذر اللغوي بعد أن .تضاف إليه الحركات التى تجعل منه معنى . فإذا أردنا أن نمثل 
لذلك في العربية قلنا إن الجذر اللغوي (ك ‏ ت ‏ ب ) عبارة عن أصوات 065» 
«65 مرغممطم لا معنى لها مالم توضع عليها الحركات : فإذا حركتها كلها بالفتحات 
أعطت فعلاً ماضياً معلوماً ؛ وإذا جركت أرقن بالضم وثانيه] بالكبر أغطف اضيا 
جهولاً . فالمعنى يرتبط ‏ في الجذر ‏ بالحركات ‏ التي تحدده . ومن هنا يأخذ التحديد 
اللغوي للموضوع أهميته لأنه يربط بين المعنى والشكل اعرد 

إن الجذر اللغوي « حاضنٌ » لذرات المعنى التي تشترا ك فيها كل المفردات المؤسسة 

عليه . ولكن تحقق هذا الجذر في شكل معين هو الذي يجعل منه موضوعاً . 

ومن الواضح أن « الموضوع » ني هذا التعريف هو المعنى الذي يتحقق في شكلٍ 
لغوي غير قابل للاختزال . :1 

وأما القاموس الفرنسي الفلسفي «1212806» اه يعطي تحديدين للموضوع . في 
الأول يتكشف لنا ا موضوع على أنه ميال و : للتأمل أو التطوير أو النقاش . 
وفي الثان نرى 0 مع جانب ١‏ التطوير» الذي رأيناه في التحديد الأول . فاعتماداً 
على هذه المقاربة يصبح الموضوع «١‏ ما يوجه وير عقيو در أدعاء بتحديده مسيقاً 
بشكل كلي . إنه يوجه » ولكنه يقبل الصيغ العديدة التي يمكن أن يأخذها هذا التطوير 
العضوي تبعاً للظروف أو تبعاً لما يمكن أن يصيبه من إجهاض في بعض جوانبه »© . 

ومن الواضيح أن التعريفات التي يقدمها « ريشار» للموضوع . لا تخرج عما يقدمه 
المعجمان المذكوران . بل إن « ريشار» يحاول الجمع بين اللغوي والفلسفي حين يقول 


إن النقد الموضوعي علم معنى قصديّ . ينظم محتوى العمل الأدبي بموجب مشروع 
يرتبط ب (أنا) خاصة )© , 


6 ر«لهء تله كعسمه) 5و1 هزه/؟ ,1973 ركمة2 زعوقنامعمآ .60 ,«عدوةكتدومنا فل عمتمعصم ولط (1) 
<« 7 لم13 
,60 ,«عتطمهكماتطم 12 ع0 عسوتايك غه عدوتمطءء؛ ععتخلناطمعمى» ,«قعلصق علمقاقله عتقعمم تعلط (2) 


1124 -1123 .م.م ,1950 ركقة© ."2.10.7 
.ع مغ د05 (3) 
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والمهم في الأمر هو أن الموضوع يشكل المحور النقدي الذي تدور حوله أعمال 
« ريشار» منذ بداياتها الأولى . لقد كان مفهوم « الموضوع » بذرة ما لبئت أن غت 
واكتنزت على مر السنين بما وهبها « ريشار» من نظر نقدير عميق . فلقد لاحظ ملذ 
كتابه الأول أنه : 

٠‏ في الأشياء وبين الناس وفي قلب الإحساس والرغبة واللقاء . تناكد بعض 
الموضوعات الأساسية التي تنسّق الحياة الأكثر سريةٌ وتنسق التأمل في الموت والزمان,0©. 


ومن خلال هذه الملاحظة نستطيع أن نضع يدنا على أمرين مهمين جداً في ما 
يتعلق بالموضوع : 


فمن جهة . نستطيع أن نلاحظ مع « ريشار» أن بعض الموضوعات تعاود نفسها 
في العمل الإبداعي . وهذا ما يقودنا إلى التأمل في مفهوم « الاطرادية » . 
- ومن جهة أخرى » فإن هذه الموضوعات تقوم بمهمة تنسيق الحياة الخفيّة في 
العمل الإبداعي . وهذا ما يقودنا إلى التأمل في الوظيفة النوعية التي يشغلها الموضوع . 
فأما عن الإطرادية فإن « ريشار » يقرر أنها : 
( هي 0 «011816 ع.[آ» في تحديد الموضوعات . فالموضوعات 
الكبرى في عمل أدبي ما ) هي الموضوعات الي تشكل المعمارية غير المرئية 
«ع ناعم ]2101 10 “» لهذا العمل . وبذا فهي تزودنا بمفتاح تنظيمه . 
وهذه الموضوعات هي الي تتطور على أمتداد العمل الأدبي 3 وهي التي نقع 
عليها عياناً بغزارة استثنائية . فالتكرار أينما كان دليل على الموس )'2 , 
إن 0 « ريشار » لمصطلح الهوس «100و5ء05» من أجل تعريز مفهوم 
الاطرادية أ م على غاية الأهمية لأنه يشكل أحد مفاتيح العلاقة بين المنبج الموضوعي 
ومنبج التحليل النفسي . ولكن ما يعنينا الآن هو التأكيد على أهمية المعاودة في العمل 
الأدبي 3 وما ينمج عن ذلك . 
فإذا كانت معاودة ا موضوع لنفسه على هذه الدرجة من الأهمية 2 فإن الموضوع 
يتجسد ِ كلمات .. وهذا ما يضع ناقدنا أمام إشكالية العلاقة بين ا موضوع والكلمة 
وإذا كان الموضوع يعاود نفسه من خلال معاودته للكلمات التي تجسده ء فإنه لا بل من 





.14 .م ,1954 ,2815 رائناع5 .80 رسمم لق ممع أن 163016 1 (1) 
.24 .2 ,712132106 عل عكتقمتع فصا كع الوا مآر2) 
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حصر هذه الكلمات أولاً . وهذا ما يضع ناقدنا أمام إشكاليةٍ أخرى وهي إشكالية 
الإحصاء . 
مسديط ركان إلى هاتين المسألتين ؟ 
على الرغم من أنه لا جدال في ما تقدمه الإحصائيات » فإنبا لا يمكن أن تقود إلى 
ا نائية . فالموضوع يتعدى الكلمة غالباً بشموليته . وامتداده . . . ومن ثم تنيض 
.صعوبة ار ى : قبناء معجمٍ للتواتر اللفظي دقعم معناو826 ول 8 «نآ» في العمل 
الأدبي يفترض أن معنى الكلمات يبقى ثابتاً من موقعٍ إلى آخر . والحقيقة أن معنى 
الكلمة يتغير . سواء في ذاته » أو ينها يلفه من غات تدعنه وقعل عنه سي 
فالمعاني لدى تناولها وع وفيا لا تؤخذ إلا بطريقة شمولية «01081» متعددة القيمة 
«111597818846ا/8» ؛ «طريقة التكوكب, ثما يعني تفادي الجمود في معجم التواتر اللفظي 
الذي يبنيه المنيج ا موضوعي : 
فد الدراسة الرياضية :+ .ول المره الظامزة مطيا وراء خض الوضوعاف »كد 
أن يبلغ غاية الموضوعات وثراءها . ولا يبقى في النباية إلا الدقة والصبر في قراءة 
النص . فالدقة والصبر هما اللذان يقودان إلى القوانين الداخلية للرؤيا والخيال9) . 
وعلى هذا فإنه يتوجب علينا أن نتناول مفهوم الاطرادية بيء من التحفظ . 
يتوجب علينا أن نتقبل هذا المفهوم دون أ ن نستسلم له ننه سار ون أن 7 
المعيار الوحيد . فلثن كانت الإطرادية معياراً فنووويا كسيد الموضوعات » إنا لا يمكن 
أن تكون المعيار الوحيد . فبأي معيار تكتمل الإطرادية ؟ 
إن الغزارة ليست المعيار الغبائي لتحديد الموضوعات المهيمنة في العمل 
الأدبي . فمن التكرار ما قد يكون بلا قيمةٍ دالة أو معنى جوهري . وربما كان الأهم من 
ذلك هو القيمة الاستراتيجية للموضوع أو موقعه الجغرافي . 
وكثيرة هي التصورات التي تركز حياتها في النقاط الحساسة »أو في ما يسميه 
« مالارميه » « نقاط التقاطع ) «دمناء56ع:مة”0 5أمزهط» , فتكوا ن بذلك قادرةً 0 
على إدخال القوانين التي تنظم حقول التجربة المتعددة . وعلى سبيل المثال . فإن 
صورة العري «110116ه 1.3» عند « مالارميه » تسيطر على الحقل الإثاري . 
ولكنها تمتد بنفوذها إلى عد من الفكر الأشد صفاء ؛ مجالات من التصوير 
الجمالي والميتافيزيقي 
هكذا ا عنصراً يتعدى بغيره » مما يسمح لنا بارع المجال الداخلي 
للعمل الأدبي ني كل الإتجاهات . أو قل إن الموضوع مفصلٌ يسمح للعمل الأدبي 


(1) المصدر السابق ».ص 25. 
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بالترابط في كيان دال(1) . ويخلص « ريشار » إلى هذه النتيجة المكثفة : 


إن قيمة أي مو ضيع إذاً ؛ تتحدد من خلال إلحاحيته مومه 53» 
«0515]8006”ل وقدرته على التمفصل «2]1028[ناء ل امة'0 عممقذقليم 453 . ولا تأخحذ 
الموضوعات معن إلا من خلال عللاقة الواحد منها بالآخر في هذا الفضاء ء العالمي 
«صتة02:0م5 ععهمجع» والحميمي «عمرنام]1» في نفس الوقت . هذا الفضاء الذي يسميه 
« جورج يوليه » ب ( المسافة الداخلية عتناءذ6اما عءعمهئوتل » » وو جان ستاروبنسكي , ( 
ب «العين الحية غصةلا, إل '.] » » وأسميه ب «الكون التخيي ع انول 
عكلة مأعق ص[ 7 2) . إن قدرة الموضوع على التمفصل 52 ا موضوع أهميةٌ وعية . 3 
يتحدد الإنسان بعلاقاته » يتحدد الموضوع بعلاقاته مع الموضوعات الأخرى . 
يكتسب معناه من خلال ما يعقده مع غيره من وجوه ارتباط : 


١‏ فالموضوعات تميل إلى أن تنتظم كما يحدث في البنى الحية . إنها تترابط 
ف جموعات مرنة مبيمن عليها قانون « التشاكل عتتكلطام,0مره:1 )2*0 والبحث 
عن أفضل توازنٍ ممكن 30 , 
* ويميز « ريشار » من الموضوع عنصراً أكثرخضرصة ونحسوسية «ا01056» 5نااط» 
وهو التر سيمة «00]11 ع.[» . وهذا العنصر ينتشر على امتداد العمل الأدبي ؛ بمعنى أنه 
يتكرر ويرتبط ويتسجل بطريقة متميزة . 


ومن الأشياء البيي تعدٌ ترسيماتٍ واضحةً عند « ُروست » 0-5 يقدّم « ريشار» 
أمثلة الزهر والسمك والمصباح والخد والناقوس . ٠‏ الخ . 


ويشير « ريشار» إلى أن الدراسات الموضوعية عند سابقيه لم تكن تميز بين الموضوع 


(1) المصدر السابق » ص 25 -26 
9 ,«عصة 012» (2) 
() نقول عن بنيتين من مستوبين مختلفين إن بينهها تشاكلاً حينم| تبديان نمطا واحداً من العلاقات التركيبية . فحين 
تكون القوانين التركيبية الصرفية مثلا مطابقةٌ للقوانين التركيبية في علم المعبى نقول :إن بين علم الصرف وعلم 
المعنى تشاكلا . 
وحين يمكن أن توضع مفردات إحدى بنيات المعنى في لغة ما , مفردة فمفردة » في علاقة ة مع مفردات إحدى 
بئيات المعنى في لخةٍ أخرى ٠‏ نقول إن بين اللغتين تشاكل معنوياً . 
ومن الواضح أن درجة التشاكل تختلف باختلاف الثنائيات التي نضعها مقابل بعضها . وني علم اللغة فإن 
المشكلة لم هي معرفة حضور أو غياب التشاكل بين الوقائع اللغوية والاجتماعية والثفافية . أنظر : 
.«ع1511أم 15020201 , عله؟ رللطا ر«عنو ]ا كتاوسنا عل عتقمومل0ء1)» - 


.م ,لالط رمقصمة8421 عل عكتةمتع همسا قمع تون آ» (3) 
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والترسيمة : أعني أنها لم تكن تميز بين المستويات المتفاوتة المحسوسية مما كان يقود غالبا إلى 
ولكن « ريشار » لا يتوقف عند هذا الحد ‏ بل يتوغل أكثر في عملية التمييز حين 

يلاحظ أن الترسيمة بحد ذاتها ليست على درجة واحدةٍ من المحسوسيسة 

«هلن 6ع مه©» . فإذا كان السمك ترسيمةً » فإنه يمكن أن يتفرع عنها أنواعٌ أكثر 

خصوصية . وتكتسب هله الترسيمة خصوصيتها من خلال مجموعة أنواع السمك 

الخاصة بها.. وكل نوع يمكن أن يرتبط بشخصية معيئةٍ في العمل الأدبي . فهذا النوع 

معروض لفلان » وذاك معروضٌ لآخر » مما يجعل الترسيمة تتدرج في طرق متعددة 

التحتوسيةة.. 

فأية رابطة إذاً بين الموضوع والترسيمة ؟ 

هذا ما سنؤجل الخوض فيه إلى الفقرات التالية . 


مفهوم ا معنى 


* لفهم المعنى عند « ريشار » لا بد من استجوابه , ولاستجوابه لا بد من 
وصفه » ولوصفه نستعين بتصنيفه وتنضيده : 

فالقراءة الموضوعية ليست قراءة تأزائلية «1618)0976م12166» ولا تفسيرية 
«1681076[مرظ» ولكنها وصفٌ «دمنام06508» شاملٌ يمكن تسميته بالجرد أو التنضيد 
«ع611015م16 ناه ععت امع بو[ 0 , 


ومصطلح الجرد هنا لذ مل هونا كميا رسيي ولكنه يحمل مفهوماً نوعياً 
حيث يتم وضع العناصر المتالفة في حقل واحد . 

إن مصطلحات « الجرد » وه التنضيد » وه التصنيف » تنتمي إلى عالم واحدٍ هو 
عالم الوصف ؛ وصف المعنى . فا الغاية التي تنطوي عليها عملية الوصف هذه ؟ 

إن الغاية تنطو في على تصنيف عناصر المدلول «86 لمعنه 6 كمع م616 65[» في 
العمل الأدبي بما يعيله إلى الإرتسام ف مشهل «ع8 4231953 إدراكى وخيالي «فريد©) 1 

ولكن . ما هي الرغبة التي يحققها وصف هذا المشهد ؟ وما هي طبيعة الرغبة التى 

إنها الرغبة في السعي نحو التجانس «عممع006» ؛ هذا التجانس الذي يتجل 
في رسم مجموعة العناصر المعروضة للدراسة كنظام «© ]6 ]451/5 مسق ذي خصوصية : 


(1) المحاضرة النظرية . 
(2) المصدر السابق . 
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وا هدف من المنبج إذاً هو اكتشاف الفرادة «8146ةانهمأة 3.آ» في هذا النظام وتَيَّره من 
غيره في الأعمال الأدبية الأخرى7) 

* إن تصنيف المعنبى عند م ديثان» يعني وضعه في مقولات «086805365» . وكل 
مقولة تنطوي على مجموعة من النظائر التي يمكن إبدالها من بعضها ير 
الفرنسية ب «ع279:2015» . وسنطلق عليه في العربية اسم « سلسلة الأمثال » 
« سلسلة الأمثال » إلى إمكانية الاختيار داخل الحقل الواحد . وهي إمكانية 1ظ1 
للخيال © , 

إن مصطلح «١‏ سلسلة الأمثال ) ينتمئ إلى الألسئيات الحديثة «عداوناونناو هنآ 2آ» 
ما يعزز الصلة بين النقد الريشاري وعلم اللغة الحديث . 

كا أن مصطلح ١‏ المقولة » مصطلحٌ فلسفي مما يعني إرتباط الفلسفة بالنقد عند 
«ريشار» . ولكن . لنكن هنا على حذر . فلقد وجدنا لتونا أن الموضوع إحدى 
مقولات المعنى . وإذ نعود إلى الفلسفات التي حددت مقولات المعنى » فإننا لا نلحظ أن 
الموضوع يشكل واحدة منها . وهذا ما يفضي إلى النتيجة الأولى في دراسنا لمقولات المعنى 
عند و«وريشار». رشان ستعي هذا المصطلح من الفلسفة دون أن يحتفظ له 
بأبعاده التي حددتها الفلسفة . وإذاً » فما هي المقولة في النقد الريشاري ؟ 

المقولة قاعدة يستند | إليها « ريشار» في تصنيف المعنى في العمل الأدبي . وكل ما 
يمخدم في تصنيف المعنى يسميه «ريشار» مقولة. فإذا لاحظ أن الفح :4 
«ةنا10100م عند شاعر معين هو القاعدة الي يستند إليها شعره » سمى العمق 
مقولة ٠‏ وإذا لاحظ أن العسودية «146له76260 13» هي الظاهرة الي تشغل شاعراً 
آخر 5 سمى العمودية مقولةٌ . . وهكذا . 

والأمر بديبي » فما دام العمق موضوعاً . والموضوع مقولةٌ » فإن العمق مقولة . 
هكد يدو أدكل ماعو مطر كال الحدل الأكى ,رشك مقولة عفد و ريشا رت ولقد 
لاحظنا أن « الاطرادية » مفهوم على غاية الأهمية . فهو الخطوة الأولى في النقد 





(1) المصدر السابق . 

(2) وذلك بالمقابلة مع ما سنطلق عليه اسم « السلسلة التأليفية » كترجمة للكلمة الفرنسية «8806]هبزة» . إن 
سلسلة الأمثال تعمل من خلال علاقة الغياب «ةاغم6و0ة هذ» بحيث يتم التساؤلٍ عن الوحذدة اللغوية 
المستخدمة من خلال ما كان يمكن أن ب يستخدم مكانها . ففي المحملة « نام الطفل » » مثلاً نتساءل عن استتخدام 
الفعل د نام » دون الفعل « رقد» أو ما يمائله . وأما سلسلة التأليف فإنها تعمل من خلال علاقة الحضور 8ذ» 


«66560]13م بحيث يتم وصف الوحدات اللغوية من خلال تحققها الفعلٍ في الجملة إلى جائب بعضها ؛ وكلما 
امتدت الجملة اتسع مال الوصف . 
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الريشاري . هذا من الناحية الكمية » فأما من الناحية النوعية » فإن « سلسلة الأمثال ) 
تعني العمل على المستوى العمودي ؛ أي وضع العناصر التي يمكن إبدالها من بعضها في 
حقل, واحد . فهذه العناصر ترتبط مع بعضها بصلة قربى . وعلى هذا . فإن « سلسلة 
الأمثال ؟ تقدم أداةٌ نوعية من أدوات تصنيف المعنى . وسواء في ذلك العناصر التي تنتمي 
إلى عالم اللغة ‏ أو العناصر التي تنتمي إلى عالم الصورة والخيال . 

ولما كان الموضوع أهم أساسٍ في تصنيف المعنى , فإنه أهم مقولة في النقد 
الريشاري . 

* ولكنه لا بد من التذكير بتصنيفب أخمر ينطلق من الموضوع » وهو التصنيف 
الذي بميز بين الموضوع والترسيمة . فهذا التمييز يفيد كثيرا في تصنيف المعنى . وذلك 
لأن الترسيمة تدل على اختيار عند الكناقب > فالترسيمات معروضة في العمل الأدبي 
بشكل غير منظم » ولكن كلا منها يتعلق بسجل, خاص للمعنى . ويجب أن يفهم 
كمحطة لرغبة إيجابية أ سلبية . وهنا نتوقف قليلا لنجيب على سؤال, تركناه معلقا في 
حينه » ويخص العلاقة بين الموضوع والترسيمة : 

١‏ فالموضوع هو المقولة التي توجد على شكل «سلسلة أمثال, لغوية» 
«عناو الدع صنآ عسونلدعة5» . ومن هناء فإنه ليس من قبيل الصدفة أن 
يكون « مارسيل يروست » مؤسس النقد الموضوعي . لأن عمله بحث عن 
الاختيار الممكن داخل الحقل الواحد . 

إن الموضوع يوجد ك « سلسلة أمثال, » لغوية تحتوي وتتمثل في داخخلها 
أنواع الترسيمات التي تأتلف مع بعضها في مجموعة مقولاتية واحدة . 

وهكذا, فإن تحليل الموضوع ووصفه . يعني تعيين الترسيمات المتنوعة 
في داخله . وهذا ما يعني تحديد هذه الترسيمات من خلال اثتلافها 
واختلافها . فهذه الترسيمات المتكررة في العمل الأدبي هي التي تحدد ‏ على 
طريقتها الخاصة ‏ بعض المفاهيم الأدبية فيه و20 , 

إن تصنيف الموضوع في ترسيمات يعني أن الموضوع يتطور في العمل الأدبي حسب 
نسق هذه الترسيمات التي تلتقي في داخله . وهذا ما يقود « ريشار» إلى اعتبار القراءة 
الموضوعية قر ا نسقية «علاع 565 عتنااععط» ؛ أعني قراءة أنساق من الترسيمات التي 
تلتقي على أساس المنطق المقولاتي . وكا أن الموضوع يتطور حسب الدراسة النسقية 


(1) المحاضرة النظرية . 
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لترسيماته ٠»‏ فإن الترسيمة تتطور حسب المقولات الموضوعية المي تلتقي في كل موصيع 
وتؤلّفه كموضوع متفرد . أوَّم يقل « ريشار» إن المنبج الموضوعي بحث عن المعنى في 
كل الاتجاهات”) ؟ أوليس البحث عن المعنى عند « ريشار» مسحاً لحقول هذا المعنى ؟ 


هكذا يتنقّل « ريشار» على محورين ؛ فمن المقولات الكبرى إلى جزئيات المعنى » 
والعكس صحيح 3 إنه يلتقط جزئيات المعنى منطلقا من المقولاات الكبرق 2 ويصل إلى 
المقولات الكبرى عبر جزئيات المعنى . ومثله في ذلك قول « يروست » : 

« إن أدنى رغبة فينا - وإن لم تكن أكثر من عنصر وحيلدٍ يل كالإيقاع ‏ قا 
ذاتها لكل العلامات الموسيقية الأساسية التي تقوم عليها حياتنا 0 

ويعلق ناقدنا على هذا بقوله : 

أفلا يبدينا « يروست » مهله الكلمات إلى طريقة لقراءته ؟ . هكذا سنستعيد 
الإصغاء إلى العلامات الموسيقية لهذا اللحن الأساسي , وذلك عبر الفرادة في كل لحظة 
معاشة مكتوبة . سنصف كل رغبة مهما صغرت لنستخرج منها ونستخرج عبرها الوجوه 
الحسية والغريزية الكبرى ؛ الوجوه التي تنظّم انبثاق الرغبة بطريقةٍ نوعية . وهكذا 
نتوصل إلى رسم الاتجاهات الدالة لحضور إزاء العالم . ولقد تعرفنا ‏ عبر سلسلة من 
التحليلات النصية الدقيقة - إلى ثلاثة حقول أساسية وأعدنا بناءها 0 وهي الحقول التي 
تتوظف فيها القدرة « البروستية » على الرغبة : إنها تقول المادة والمعنى والشكل (3). 

ويضرب « ريشار» مثلاً لذلك ترسيمة « الزهرة » عند « يروست » . وحدد مثاله 
أكثر حين يأخذ زهرة « الغريب عغطاهددصطه ع.آ » فيقول : 


ل ا ل رو لود اللو 
الأحمر . كما يتوجب علينا أن نحللها كمركب حراري » فهي درجة من 
الالتهاب . ويتوجب أيضاً تحليلها كمركب حميمي ٠‏ فهي زهرة حانية بذاتها » 
خانية با لنطوئ ليه من كتاية ؛ إكها مستسلمة حو الغرفة ..- للستارة . 
للجسد المرغوب الذي هو بدوره جسدٌ مغلق . 

و الغريب » زهرةٌ منفتحةٌ حتى في انغلاتها . إنما تموذج الزهر المنفتح 
المنغلق الذي يحمل إضافة إلى كل ذلك قيمة تركيبية من الناحية العددية . أفلا 


(1) انظر الحاشية رقم (3) في الصفحة (37) من كتابنا ا ا موضوعية البنيوية : دراسة في شعر السياب » . صادر عن 
المؤسسة الخامعية للدراسات والبشر 2 بيروت . 


,54 ,امه ,626 .عم ناه عمغ3 ,عل2 2161 .60 ر«نالمعم دمصسع] يال عطعءعطععم 18 يم» (2) 
لسقطعنه عمعلط .ل 7م ,1974 رنلهة بلتناعة .لط ,«عاطنومعة علممم ع1 غء أكتدمء» (3) 
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تثب إلى الذهن صورة أوراق التويجات الي تؤلف كرة وانولة غ03 
هكذا تتضافر . .٠‏ تتقاطع . . تتمفصل مقولاتٌ عديدة في عنصر واحدٍ 
سكل رفي ررق ال 0 : وهكذا تتشكل الترسيمة 
الحسية » ويصبح من اليسير بدءاً من هذا وعلى المستوى العمل أن نصنف وندرس 
'كافة الترسيمات والوضوعات . 

* إن تصنيف عناصر المعنى على أساس مقولاتي . يعني أن نضع كل مجموعة من 
العناصر ني سلسلة المقولة التي تنتمي إليها . ولكن هذا التصنيف الذي يقوم على أساس 
الائتلاف لا بد أن يترافق مع قن أساس الاختلاف . فالتقاء العناصر 
مع بعضها ذو دلالة » وتباينها عن بعضها ذودلالة أيضاً . ومن هنا فإن البحث عن المتفق 
والختلف في عناصر امعنى يشكل أساساً ما لتصنيف المعنى ووصفه : فالنقد التصنيفي 
الحق ٠‏ ينبغي أن ينضم إلى استيعاب نوعي للفوارق الدالة «عامةاكتموزة5 ععممادثل» في 
بحثه عا يوحد ويفرق . 

إن معرفة ما يفصل « أوزيريس ») عن « أيولون » وما يفصل « أوزيريس » عن 
نفسه لا تقل أهميةٌ عن معرفة ما يجمع بينه| © . 

* وينبئق عن هذا التصنيف تصنيفٌ آخر يقوم على أساس ما ينفر منه الشاعر وما 
يغتبط به : 

« فالقر اءة الموضوعية مسح لحقول حسية معيئة «5اعنوقدء5 دمسقطع» 
من أجل تحديد أهم الخيارات الششخصية الفاعلة فيها » وكيف ترتسم على كل 
مستوى من المستويات المنقودة دلالات الأشياء المرغوب فيها ؛ أعني العناصر 
الإيجابية التي ينتقيها الشاعر ويوظفها. ثم كيف رتسم دلالات الأشياء 
المرغوب عنبا ؛ أعني العناصر الإيجابية الي ينتقيها الشاعر ويوظفها , ٠‏ ثم كيف 
ترتسم دلالات الأشياء المرغوب عنها غها ؛ أعني ذلك المجال الذي ينبذه الشاعر 
ويرفضه ويستبعده . هذا علا بأن الحد الفاصل بين المرغوب فيه والمرغوب عنه 
ليس جلياً على الدوام » ولكنه في تغير مستمر . وف معظم الأشياء التي يراد 
تحليلها موضوعياً تختلط هاتان القيمتان . ويعتمد تطور النص - في جانب كبير 
منه ‏ على استخلاص ما في هذا الشىء ء أو ذاك من غبطة أو نفور وفق هذا 
الترابط أو ذاك مع أشياء أخرى لاا 
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والمهم في كل ذلك أن يكون المدلول دالاً . فالتصنيف الذي تخضع له عناصر 
المدلول في العمل الأدبي لا بد أ ن يكون ذا دلالة ؛ أن يكون حاضناً لاتجاهات تحدد مسار 


المعنى 3 وترتبط مع بعضها في علاقات 8 
« وهذا ما يعيدنا إلى كتاب آخرين ك «867هة7 55ز8» تلميذ « فرويد » الذي 
أطلق على ذلك اسم بعض الاتجاهات الدالة للكون الموصوف ٠‏ ومفهوم 
الاتجاهات الدالة «وع17غهء 4 أمعأة كهمناءء:1» على غاية الأهية لأنه يغطى 
السجل المجرد والسجل المحسوس في أن واحد . فالاتجاه الدالٌ هوفي نفس 
الو قث ااه في المكان «ممء5» وتوجية للمكان «م12060م0216» : إنه معنى 
«مم لكوع تمع 1ك» (1) 
ولعله من المفيد هنا أن نشير إلى أن « ريشار » يلعب على كلمة «ومع5» . فهذه 
الكلمة تعني « اتجاها » وتعني « معنىّ ) حيث يصبح الانتجاه معنى والمعنى اتجاهاً لأنه يقود 
إلى معانٍ أخرى ترتبط مع بعضها وتعقد نقاط التقاء . 
ومن هنا يجب التأمل طويلاً في مصطلحات يستخدمها « ريشار» ك ( انهاه 
ع6  »‏ و مسار 112[66 ) - ١‏ بعد مومع وال » لأنبها توحى بمعنى الدلالة ودلالة 
المعى 2 النقد الريشاري . وف« ريشار)» يستخدم مصطلحات الفروق والأبعاد 
والاتجاهات ويردفها غالبا بمصطلح م دالة وعأصمهقتمع 51 ؛ لأنها مالم تكن دالَّةٌ لا تكون 
ذات قيمة . هذا من .جهة . ومن جهة أخرى . فإن استخدامه لذه المصطلحات يعطى 
إنطباعاً بتشكل البذور الأولى لعلم الدلالة في إحساسه النقدي . 
ونقول « إحساسه » لأنه لا بد من الاعتراف بأن علم الدلالة «ءنههاداصة؟ 12» 
كان وما يزال في مهده . كا أنه لا بد من الاعتراف بأن ناقدنا كان يتطور بتطور علوم 
اللغة وعلم الدلالة , 
ولأول مرة يستخدم فيها «ريشار» مصطلح علم الدلالة في كتابه عن 
(( بروسسلت ) : 
« إن النقد ا موضوعي الذي يكشف هنا عن معنى الرغبة ورغبة المعنى إنما 
يستجوب علاقته القوية بالتحليل النفسبى وعلم الدلالة »© , 
وبعد عامين من ذلك يعلن « ريشار » عن الغاية التى تنطوي عليها عملية الوصف 
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في الممبج الموضوعي فيقول : 
« إن الغاية تنطوي على تصنيف عناصر المدلول في العمل الآدبي 
ا 
ولي موقع آخر : 
« النقد الموضوعي نقد للمدلول , أو لنقل , إنه نقدُ مقولا' ييدف إلى 
سير السجلاات الأساسية - حيث ينتشر المعنى في كل عالم أدبي خاص - ووضع 
هله السجلات من بعضها موضع التجانس 2 

ولكن ؛ إذا كانت القراءة الموضوعية تنصبٌ على دراسة عناصر اللدلول ؛ وإذا كان 
المدلول دالا كما وجدنا للتو ؛ فيا هي العلاقة بين هذين المفهومين : الدال والمدلول ؟ 
هذا ما سنؤجل المنوض فيه | إلى موضع آخر من هذا البحث حين نستجوب علاقة الممبج 
الموضوعي بالمناهج الأخرى . 

* إن تصنيف المعنى يقوم على استجوابه 5 وف استجوابئا للمعنى , لا بد من أن 
نطرح كافة التساؤلات الممكنة على مقولاته ٠‏ فإذا أردنا أن ننتقل إلى الجانب التطبياقي 
عه و ويقار يعاد وليكق مهدا من ادر افة د يروست ١)‏ - توجب علينا أن نطرح 

تساؤلاات من هذا النوع : 
- في ما يخص مقولة المكان : كيف يتشكل المكان عند.( يروست ») ويكتسب 
أههية ؟ 
)0 البروستي ) مستقره وسط العديد من الإمكانيات المتاحة » وذلك عير المقابلة ين 
المقولات القاعدية «8356 ع0 51165ع02:6» كالقريب والبعيد ؛ والمغلق والمنفتح. » 
والأفقي والعمودي ؟ ثم كيف تتوجب الإفادة من المقابلة داخل مقولة العمودي مثل 
بين الأعلى والأسفل ؟ 9 الخ . 

وفي ما بخص مقولة الزمان : ما الصيغ الخاصة بالزمن « البروستي »؟ ما الأزمنة المحييةٌ 
إليه ؟ وما الأزمئة ١‏ أ لجحيمية ؟ وهل هناك من أزمنة حيادية ؟ ثم كيف تند تتمفصل هذه 
الصيغ المتعددة في نسبج العمل الأدبي ؟ ... الخ : 

5 وف ما يخص الأشياء أو الأغراض «قاء زه قعآ[» التي يتناولها « يروست »: ما الأشياء 
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التي تركزت عليها الرغبة بشكل خاص ؟ وما الصفات النوعية داخل هذه الأشياء من 
سماكة أو كثافة أو سيولة ؟ دعا الخ .. 
وفي ما يخص الأجساد : أي غمطٍ من الأجساد يتشوق إليه « بروست » ؟ وما هو مقام 
الجسد في أعماله ؟ . . . الخ . 
-وفي المجال الحسي : كيف تتوزع الألوان ؟ وكيف تنتظم الأشكال والأصوات 
والحركات والمذاقات ؟ ويمعنى آخخر » كيف تتحدد الحسية نفسها ؟ . , . . الخ . .'. 
هكذا يقترب المرء في نهاية طرح هذه الأسئلة نما يسميه « بيروست » بالنوعية 
الشخصية للحس «6253008؟ 15 ع0 ها[اعهده5,هم 12116ان 2.آ» . ويحدد (١‏ يروست ٠‏ 
هذه النوعية على النحو التالي : إنها االجوهر النوعي لإحساس الآخر ؛ جوهرٌ لا يمكن 
النفاد إليه عن طريق الحب » ولكن الفن وحده هو الذي يسمح لنا ببلوغه0© . وفي ضوء 
ذلك يمكن أن نفهم اذا يعد « يروست » المعلم الأول لهذا النمط من القراءة ؛ نمط 
القراءة الموضوعية . فلقد حاول « بروست » - وفي نصوص شهيرة ‏ أن يحلل جوهر 
الحس الشخصي هذا . ودراسات « يروست » وهي تلحظ العنصر الحسي إنما تربطه 
بخلاصة من نوع ذهني أو وجودي . وهكذا تؤخط الأشياء في الطريقة الموضوعية . 
ولعل في هذا ما ينقلنا إلى مفهوم من المفاهيم القاعدية في المنبيج ا موضوعي . وهو 
مفهوم الحسية «<008ةكم6؟5 2[» . ألم نجد في ما تقدم من بحث أن القراءة الموضوعية 
مسح لحقول حسية معينة من أجل تحديد أهم الخيارات الشخصية الفاعلة فيها ؟© . 
وإذأ ٠‏ فكيف يتحددٌ مفهوم الحسية؟ 
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مفهوم الحسية 100غدكدء5 2.آ 


تقول أسطورة الخلق عند اليونانيين القدماء : « في البدء انبثقت « أورينوميه 
نظ ) - 1 إلهة كل الأشياء ‏ عارية من السديم . ولالم تجد شيئا صلباً تضع 
أقدامها عليه . فصلت البحر عن السماء » وراحت ترقص على الموج متجهة نحو 
الجنوب . وف عبورها اكتسبت الريح الهبوب وجهاً متميزاً أتاح للإلهة القدرة على 
الخلق . وبين! كانت الإلحة تتابع على الطريق خطاها الراقصة , ادنع بريح الشمال 
وفركتها بين يدها فكاناً أن ظهر الثعبان الكبير «108م0» . ومضت ١‏ أورينوميه » ف 
رقصها تدفتةٌ لنفسها . كانت ترقص أمام الثعبان على نحو وحشي, مسعور , ثما أهاج 
رغبته نحوها » فالتف حول أعضائها الإلهية واتحد بها . وما كان من ريح الشمال إلا 
أن تحولت إلى ريح مخصبة . وهذا ما يفسر لاذا تترك الأفراس أردافها للريح » وتضع 
للعالم؛ مهورها دون مساعدة الخيول ووعل هته الشاكلة مسحي ارسترفيةة انا 
ومن ثم » أخذت « أورينوميه ؛ شكل الحمامة » ثم ما لبثت أن حضنت على الأمواج » 
وباضت ‏ في هذه اللحظة المؤاتية - البيضة الكونية . 

وبناء على طلبها قام الثعبان بالالتفاف على البيضة حتى فقست وانكسرت . ومن 
هذه البيضة خرج أطفالحا ؛ أعني كل الموجودات : الشمس والقمر والكواكب والنجوم 
والأرض بجبالا . . . أخبارها . . . أشجارها . . . نباتاتها . . . وكل الكائئات الحية . 
ثم اختارت :« أورينوميه » والثعبان مستقراً لما قمة الأولب . ولكن الثعبان أثار حفيظتها 
حين أعلن أمامها أنه صانع الكون . فلم يكن منها إلا أن سحقت رأسه بكعب قدمها , 
'وحطمت أستانه » ونفته إلى الكهوف الموحشة في أعماق الأرض . . . الخ )00 .. 

إن كل شيء في هذه الأسطورة يشدنا إلى أن نصدّر بها دراستنا لمفهوم الحسية 
عند « ريشار» . / 

فاللحظة الآولى من عملية الخلق ؛ لحظة الاحتكاك الفيزيائي . هي التي يجاول. 
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«وريشار» أن يلتقطها ني العمل الإبداعي . ففي كتابه « شعر وعمق ) يقول 
« ريشار» : 
لقد حاولت أن أركز جهودي - فهمأً وتعاطفاً ‏ على تلك اللحظة الأولى 
في عملية الخلق الأدبي ؛ اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبي من الصمت الذي 
يسبقه ويحمله ؛ اللحظة التي يتأسس فيها انطلاقاً من تجربة إنسانية ؛ اللحظة 
التي يلمح فيها المبدع نفسه ... يلامس نفسه ... ويبني نفسه بنفسه في 
احتكاكه الفيزيائي بإبداعه . . . اللحظة التي يأخذ فيها 000 
الذي يصفه , . باللغة التي تقلده , وتحمل مشاكله بشكل مادي . وهي 
ليست إلا لحظةٌ وحيدة (© , 
ويعود « ريشار » إلى التأكيد على هذه الفكرة في كتابه « إحدى عشرة دراسة في 
الشعر الحديت » : 
« هذه الدراسات المجموعة في عمل واحدٍ تلتقي على نظرةٍ مسبقةٍ » 
وهي النظرة التي تأخذ الشعراء من نقطة احتكاكهم البدئي بالأشياء . فلقد 
أردت أن أكتشف كيف تتمفصل العناصر الأولية التي يستمدها الشاعر من حسه 
وخخياله وفق منظورٍ معينلمشروع شامل؛ لبحث عن الكينونة . هكذا تشكلت 
أمام عيني عوالم تخبيلية كثيرة . ., . ألوان من الهندسة الداخلية » تولد من 
العالم » وتعود إلى العالم , باحثةٌ عن بنائه » أو إعادة بنائه في مجال من 
الحسية »© , 
لع ال زر عه لد جرع الح ا ليكت اي 
« أورينوميه ؛ ريح الشمال وفركتها بين يديها ؟ أم هي اللحظة التي التف فيها الثعبان 
حول أعضائها الإلهية ؟ أم تلك التي التفٌ فيها حول البيضة الكونية حتى فقست 
واتكسرت ؟ 6 
إن كل لحظة من هذه اللحظات لحظة خلق . وكل لحظة خلت وليدة احتكاكِ 
فيزيائي .. ف « الفرك » بين اليدين و« الالتفاف » حول الآ يكبا ود لشي 4 قل 
الأمواج . . . كلها مظاهر حسية تنشىء وتبدي ل 
إلا لحظة وحيدة » فهي لا تتكرر» ولكنها مع ذلك تنجز مرحلةٌ كاملة من مراحل 
الخلق . 
إن الحسية مفهوم بالغ الأعمية في النقد الريشاري . فهو يشكل القاعدة المادية التي 
9 .قز ,1955 رقتهةط رأتناء5 ,80 رصاع لمم اميم أت عزوق 80 (1) 
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يقوم عليها العمل النقدي والعمل الإبداعي . وإذا أردنا أن ندرك هذا الوعي الحسي 
تجاه الإبداع كان في وسعنا أن نتمثله عبر صورة الطفل الوليد . 
ٍ ويحلو لي أن أشبه الخلق الأدبي بولادة الطفل . ففي المرحلة الجنيئية لا تعرف الأم 
شيئا عن جنينها . إنها شبيهة بالشاعر الذي تختمر العملية الإبداعية في شعوره وإحساسه 
حتى تعبّر عن نفسها في كلماتٍ مسطورة . والخالق هنا لا يعرف ما الذي يجري في 
داخله من تفاعلات . ولكن كل تفاعل منها يعبر عن مرحلةٍ من مراحل الخلق حتى 
يكتمل الخلق بصورته النهائية . فإذا أردنا أن نعرف دور الناقد في هذه الصورة قلنا إن 
المرحلة الحنينية لا تعنيه إلا إذا كان ناقداً نفسياً . كا أن مرحلة الوضع لا تعنيه لأنها من 
اختصاص المولدين . ولكن ما يعنيه ‏ في حالة « ريشار» ‏ هو أن يراقب اللحظة الأولى 
من عملية الخلق ؛ اللحظة التي يلامس فيها المخلوق أشياء العام ... يحس بالعالم . . 
يلامسه ... يتكىء عليه . . . يحدده من خلال نفسه . أو يحدد نفسه من خلاله . إنها 
لحظةٌ وحيدةٌ يكتسب فيها المخلوق معن من خلال العالم الذي احتضنه » ويكتسب العالم 
معنىّ من خلال المخلوق الذي أضيف إليه . 
إن التقاط اللحظة الأولى من عملية الخلق هو ما يسعى إليه ناقدنا « ريشار» . 
وهي لحظةٌ ترشّح للربط بين الإبداع الأدبي والحياة الشخصية للأديب . هذا ما يقرره 
« ريشار » بوضوحٍ شديد في كتابه « أدبٌ وحس » : 
« هكذا نرى في الكتابة نشاطاً فعالاً وخلاقاً يتوصل من داخخله بعض 
الأدباء إلى أن يعثروا عل ذواتهم . وهذا مالم يتحقق عند «فرومنتان » 
«مناهعممه1» والأخوة «غونكور)<15ا0م60 65.[» وبالتالي فإن الأدب الغ 
لا يختلف كثيراً عن الحياة الغثة . وأما بالنسبة ل «١‏ فلوبير 11305656 » و 
« ستاندال لهطفمه:5 » فإهما مثال حي لعثور الأديب على ذاته . ولقد توصل 
« فلوبير» إلى ذلك بفرح . وتوصل إليه « ستاندال » بآلم . 
إن العمل الأدبي العظيم ليس إلا اكتشافاً لأفق حقيقي يطل على الذات 
والحياة والناس )© , 
ولتعزيز آرائه عن الحسية » يتكىء « ريشار » على مفهومين يستمدهما من علم 
الظواهر «010652010816ه6طم 13> عند «1ئزهوونة21» وعما مفهوم ١‏ الوعي الحسي ) 
و« إشكالية الحضور ») . 


- فعن الوعي الحسى » يتبنى « ريشار» الكلمة الشهيرة ل « هوسرل » » وهي التي يقول 
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فيها : « إن كل وعي هووعي بشيء ما ) . 
ويطور « ريشار» هذا القول على النحو التالى . 

« إننا نعرف الآن أن أي وعير اهو وعي بشيء ما. وأن الإنسان كنف 
ذاه كون نه اوتجوين أن جا ارسرية ١‏ نا كرك الآن آنه ده 
بعلآقاته بطريقته في إدراك العالم وإدراك نفسه إزاء العالم . . . بأسلوب العلاقة 

الى توحده بالناس . . . بالأشياء . . . بنفسه . 
ولقد بدا لي أن الأدب أحد المواضع التي يخدع فيها الوعي نفسه ببساطة 

وسذاجة ليمتلك العالم »© . 


إن الوعي الإبداعي يتحدد إذاً بحضور عناصره في العالم » ويشكل منطلقاً متينا 
للوعي النقدي الذي يسعى بدوره إلى تطوير الوعي الإبداعي . فكيف يتحدد الوعي 
النقدي ؟ 

إن التقاط نقذّلة البزوغ في الغمل الأدبي لا يعني استقباله جملة » وإنا تحلييل 
عناصره الأولية ؛ عناصره الحسية كمرحلة أولى من أجل العبور إلى المرحلة الثانية وهي 
تحديد الكيفية التي تلتقي مها هذه العناصر وتأتلف تلك الأجزاء 1 

ومرة أخرى يلتقي منطق العمل الإبداعي بم: بمنطق العمل النقدي . فحضور الأول 
إزاء العالم يستدعي حضور الثاني إزاء الأول في دورة جديدة من دوائر التفاعل الخلاق . 

لننظر إلى هذا الدفاع الرصين الذي يقدمه « ريشار» عن حضور الشعر إزاء 
العالم 3 وحضور النقد إزاء الحضور الشعري : 


ب أدي لا يعترف بالعالم . وحتى عنددما 
يجحده » فهو في حاجة إليه اشرب ميحد لها رون عند . واللاشيء لا 
:يوجد فيئا إلا بإيطال وتيا : وكل هذا يدفعنا إلى مقاومة دوار الغياب الذي 
يريد أن يخلقه فينا شعر « مالارميه » والذي أودى بالكثيرين من دارسيه . فهذا 
الشعر يبقى حاضراً . وهذا الحضور هو ما ينبغي أن نستجوبه . . . فالروحانية 
الأكثز صفاءٌ تجتاز امتحانا في العالم الحسي وتؤكد نوعيتها . هكذا المغامرة 
الداخلية عند « مالارميه » تتطلب كشفاً لا يمكن أن يأتي إلا من العالم المحسوس 

. . ف و مالارميه » يعترف إذاً بوجود العالم الخارجي ... ومن هو الشاعر إن 


.9 .م ,لاطا ر«متاعلمم ميم أء ءزو806» (1) 
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م يكن ذلك الإنسان البالغ الحساسية تجاه الأشياء والكلمات 3 يطارد من 
خلاها ألوانا من الحدس الميتافيزيائى , 009 , 


- ومفهوم الوعي لا يمكن فصله عن مفهوم الحضور الذي نحن بصدده . فالوعي هو 
وعيّ بحضور إزاء العالم . وا حضور يدل على وعي صاحبه بالعالم . وكلا المفهومين 
يلتقيان لتعزيز مفهوم الحسية الذي نسعى إلى الكشف عنه عند ناقدنا و ريشار» .. 
إن من أهم مهمات الشاعر أن يطور إشكالية الحضور . وهو تطويره لهذه 
الإشكالية ؛ أعني في دفعه بها إلى حدها الأقصى . إنما يضاعف من الحلول التى 
يقدمها ها . وهذا ما يحدد ثراء العمل الأدبي . فكلما توغل الشاعر في بحثه » البئقت 
أمام عينيه مجموعة من المتناقضات الحسية مما يفضي في النهاية الى مفهوم التوازن . 
إن « حضور المعنى ) «5605 ناك عقم656م 6.[» مصطلح على غاية الأهمية في النقد 
الريشاري . فهو يربط بين مفهومي المعنى والحسية . وإذا كان هذا المصطلح من 
ممتلكات الفيلسوف الألماني « هوسرل » » فإن « ريشار» قد استخدمه وأعطاه بعديه 
الابداعي والنقدى : 
« إن الشعر الحديث ‏ على ما فيه من تنويعات وتلوينات ‏ إنما يسعى ومن 
موقع الحلم إلى تطوير إشكالية الحضور . ولكن » كيف يتحقق هذا الحضور ؟ 
إنه يتحقق بالسبر التخييلٍ لبعض الوجوه حيث تنكشف الكينونة ويكتمل كل 
وجود . ومن هذه |الوجوه السئيلة أو الشبكة عند « إلوار ) «لمةب!1» .والريح 
عند « ريفردي ) «لالمء42.160» والثعبان عند « شار» «نقك .48 الخ. فكل 
عمل أدبي يسعى جاهداً إلى مضاعفة حلوله لإشكالية الحضور هذه .وهذا ما 
يحدد ثراء ألعمل الأدبي . وإذا لم يكن ما يشير مسبقاً إلى هذه الحلول .فإنه 
بمجرد العثور عليها تبدو لنا بديهية وضرورية 6(©, 
فالشاعر الحديث من جهة , يطور إشكالية بما يعقده من مطابقاتِ وعلاقات . وفي 
تطويره لها إنما يدفعها إلى حدها الأقصى بما يخلقه بين عناصرها من تناقضات أو 
تنافرات . ثم يضع ال حلول لها بما يقيمه من توازنات أو توافقات . 
وأما الناقد » فإنه يستجوب هذا الشعر بما يساهم به من « تعرية تدريجية للمعنى » 
مما يفضي في نهاية الأمر إلى « رسم الاتجاهات الدالة لحضور إزاء العالم » . 
فلقد أشرنا سابقاً إلى أن « ريشار» حاول في دراسته عن « بروست » أن ينطلق من 





20-1 .م.م لتطز «فمسصهلواة عل متتقهتوهس 1 كسم جتسايل» (1) 
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نقطة صغيرة ؛ أن يلتقط أدنى رغبةٍ عند « يروست » ليستخرج منها ويستخرج عبرها 
الوجوه الكبرى للغريزة والحس + .. () وف دراسته عن « مالارميه » كان يبدف 
« ريشار» على غرار « مالارميه » إلى ربط منطق الحس بحس المنطق . فإذا أردنا أن 
نتعرف جيداً إلى هذا التوافق بين طبيعة النظر الإبداعي وطبيعة النظر النقدي في ما يتعلق 
هذه المسألة .كان علينًا أن نتامل يعمق فى ما يقوله ومالارميه ».وما يقوله و ريشار) : 

يقول ١‏ مالآرميه » : 7 


غات كين [نسه بجو ١‏ اق كرا الطيلة تدكسرة ومن 
أن تفكر بكل جسمك ‏ مما يعطي تفكيراً في تمامه » ويعطي وحدةً نغميةً 
م تبتز مباشرة مع علبتها الخشبية المقعرة )© , 
ولقد أكد « مالارميه » أنه إنما يسعى وراء ترسيمات تشكل « منطقاً بخلجاتنا » . 
فعلق « ريشار ) على ذلك بقوله : 
« أي تعريفب للشعر أروع من هذا التعريف الذي يربط بين جانبه الأكثر 
فيزيولوجية » وجانب ضرورته الواضحة ؛ أعني منطقه ,© , 
وعلى غرار « مالارميه » فإن « ريشار» يسعى إلى استخلاص هذه الترسيمات من 
خلجات العمل الأدبي ... من نسيج الكلام . ومن مادته التخييلية . ولقد بحث عن 
هذه الترسيمات في المواد المحببة عند « مالارميه » كالمرايا والئار والدخخان والزبد 
والسحاب . كما بحث عنها في الأشكال المحببة كالممرات الجبلية وأشباه الجزر . 
وبحث عنها في الحركات التي يطوف حولها خياله كالنبض والانعكاس والحياء 
والاعتراف . . . وفي المواقف الأساسية الى تشكل بالنسبة لنا مشهده . لقد حاول 
« ريشار» أن يعيد بناء أطلس ٠‏ مالأرميه » وه ألبوم » طقوسه ونباتاته » فقدم لنا في 
النباية متحفا للخيال المالارمي 03 ا يضم الحيولوجيا وعلم الننات والحيوان والمرأة. 
. هكذا نشاهد عالماً ظواهرياً حسوساً يحتوي على الأصوات المحبوبة والأشياء المعبودة 
والأضواء المعشوقة والألحان التي يتعلق بها إلى حدٌ ال موس 5 
هكذا يتوصل « ريشار » إلى هذه النتيجة الحاسمة : 
« فإذا تناولنا أعمال ١‏ مالارميه ) من وجهتها المحسوسة » والتي تنفرش 
ببطءٍ أمام النظر » استطعنا أن نتوصل إلى النتيجة التالية وهي بلوع الخاصتين 


(1) أنظر ص 51 هنا . 
.18 .م ,لاطا ردك د سملة1! عل ععتقه زع مس دي كع امنا لنة» (2) 
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الأهم للعمل الأدبي العظيم وهما التجانس والبساطة حيث لا حشو ولا إسعا 
ولا تناقض ينغلق على الفهم )210 . 

إن الأهمية الشديدة التي يكتسبها مفهوم « الحسية » في النقد الريشاري تظهر بدءاً 
من عناوين كتبه النقدية إذ تدخل كلمة الحس في تركيب أكثر من عنوان . فأول كتاب 
أله «ريشار» في عام 1954 يحمل عنوان « أدب وحس » . وفي عام 4 ألف كتاباً 
بعنوان « بروست والعالم الحسي » . هذا إضافة إلى بعض العناوين التي لا تحتوي على 
مفردة الحس مباشرة ولكنها تحمتوي على مفرداتٍ تنتمي إلى عالم الحس » ويستطيع 
القارىء أن يتعرف إليها في ثبت المصادر والمراجع في نهاية هذا الكتاب . ولقد بقيت 
الحسية المفهوم الذي يربط بين كافة الأعمال النقدية الريشارية . وهذا ما يصرّ عليه 
« ريشار» ويعلنه بكل وضوح في كتابه الأخير الذي صدر جزؤه الأول في عام 1979 تحت 
عنوان ١‏ قراءة مجهرية ؛ «6:لااء»28/41016» وصدر جزؤه الثاني في عام 1984 تحت عنوان 
( صفحات مشاهد ) «5عع52:ز22 و4238 . ففى هذا الكتاب يطلعنا « ريشار » على أنه 
وإن كان قد قلص من أرضية عمله إلا أن هذه الأرضية لم تتغير . معدن الهر اهو 
« المنطق الحسي الذي يعدي نداء هذا النصّ لنا» -50 هو الطريقة التى يُغوي بها 
النصٌ الجسم القارىء » . . . هو« الكيفية التي يُدخل فيها النص الرغبةً المتعددة الوجوه. 
إلى القارىء ويحققها بإدخاله الجسم في لعبة عالم معين )© . 

ومن هذه الزاوية نستطيع أن نعدٌ هذا الكتاب نقطة الاحتكاك الأكثر خصوبة بين 
الموضوعية والتحليل النفسبي . فلقد تركز هذا الاحتكاك من خلال التركيز على مفهوم 
الحسية في الأعمال الإبداعية . فعن طريق « الحسي » استطاع « ريشار » أن يربط بين 
الإبداع والغريزة عبر ما ينفر منه المبدع وما يغتبط به . وهذا ما أتاح ل « ريشار ) فرصة 
الغوص في منطقة اللاوعي عند مبدعيه . 


وإذا كانت « الحسية » على هذا المستوى من الأهمية » فإن «ريشار» لا يفصلها 
عن الخيال . ومفهوم « الحس » يشكل القاعدة التي يرتكز عليها مفهوم الخيال في النقد 
الريشاري . فالعقل في رأي «ريشار » يكتمل بالخيال » كما تكتمل الفكرة بالواقع 
المحسوس . أفلا يحتاج العلماء إلى خيال الشعراء من أجل إنجاز إبداعهم العلمي ؟ 
... ومادامت الحياة الحسية ترسم نفس الملامح التي ترسمها الحياة التأملية عند 
الشاعر . فلماذا ننكر على ناقدنا « ريشار» أن ينطلق من هذه القاعدة أو تلك في إشادة 
بئيانه النقدي ؟: 
م بلاطا بدغصعولة]8 عل عتتهمتع مسا كمع الأسل» (1) 
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« فمن جهةٍ يستند الخيال الشاعري إلى الأشياء المحسوسة . ومن جهة 
أخرى » هناك خيال ينطلق من الفكرة. فالعقل ليس العدو اللدود للخيال .2 
وتأخذ معناها بالنسبة لنا نحن الذين « نفكرها » . فشمولية المفهوم لا تمنعه من 
أن يرتبط بالواقع الصميميّ لكل منا وأن يوسم به . إن الفكرة لا تنفصل عن 
أسسها المتخيّلة + إبااتيعن بالنسية الكو هالارينهة موسيفية عدب فاغة 
.ضاحكة شفافة )(1) 
ان إرتباط الحس بالخبال يعني إرتباط الوعي النقدي عند « ريشار» بالوعي 
التخيبلى الحسى عند الفيتسوف الفرنسى باشلار . وهذا ما يقرره ناقدنا في كتابه و شعر 
وعمق » بكل تواضع وسطوع 5 
« ولقد حاولت في دراستي لهؤلاء الشعراء أن أعثر على « القصد الأساسى 
©0621 مم نوع مز[ ) ؛ على « المشر وع 20[64م ع1 » الذي يسيطر 
على مغامرا ليه 0 
ا ّ ار التقاط هذا 0 في مستواه البدئي 3 امستوى الذي 
0_0 0 ل م 
ونا كان الأمر هنا يتعلق بالشعر » فإنه يعني استحالة الفصل بين الحسّ 
ل «“زهذا يدي لون مين بالكثر - في هذا 
الكتاب ‏ ل «١‏ باشلار) 


اا سس 
1 ,م رقنط1 رس طع فاه عل 3156ل اعة تدا قوع نالمنا”[» (1) 
.0 .م رلأطة ,«مساعلم ممم اع عتوقم2» (2) 
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مفهوم « الخيال ) 


إن مفاهيم ١‏ الخيال ‏ الحلم ‏ الحضور » تتعاون مع بعضها من أجل إشادة البنيان 
النقدي عند « ريشار» . فمن موقع الحلم يسعى الشاعر إلى تطوير إشكالية الحضور . 
ومن موقع الحضور يستمد الحلم مادته الأولية من أجل بناء متحف الخيال . ولقد رأينا 
لتونا أن مفهوم الحضور ينتمي إلى عالم الحس حتى كأن أحدهما بديل للآخر عند 
« ريشار» . وهكذا يكون الخيال والحس كفرسين تقودان عربة النقد الريشاري . 
و1 العناصر الأولية التي يستخدمها الشاعر في بناء عمله الإبداعي 3 يستمدها من حسه 
وخياله ا 

دل وسعنا أن نميز ل . فهناك الخيال المادي » 
فالخيال بعل من العام ويعود إلى العال باحاً عن بنائه وإعادة بنائا قِ نجال من الحسية 
على حدٌ تعبير « ريشار» . 

وربما كانت خصوصية مفهوم « الخيال » عند « ريشار» تتجلى في أمرين : الأول 
ويتمثل في ما ينسجه اثيال من علاقات بين الموضوعات الإبداعية . وبالتالي يتمثل في ما 
ينشره موضوعٌ ما من قيمٍ متعددة , 

٠‏ ولعلنا هنا نصيب هدفين برمية واحدة . ففي وسعنا أن نتناول الحقيقة النفسانية 

“«عتاواع 0 أمطء تووم 6 1.8» للموة ضوع من خلال تناو ل الحقيقة النفسانية لن مزع 
حقيقة الرمز كنتاج آخر للوظيفة التخييلية : 


لبسإساي سسب بيبيييسسنسن- يح 


7 .م رلأط1 ر«عمععله0م عتوقمم 8[ عناة قعلنذة ع2م0» )1 ( 
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« ففي دراسةٍ قام بها الفيلسوف الفرنسي « يول ريكور » لأعمال العالم 
الاجتماعي «ميرسيا إلياد ..511206 846:68» . يحلل « ريكور» الأشكال 
المختلفة للفهم , والتي متلكها تجاه عالم الرمز . وملاحظاته تنطبق بدون تغيير 
كبير على ظواهرية ة الموضوع «عمططغط نال عتعه1همفسممفطم 2[آ» . فالموضوع 
أيضاً يدعو إلى التفكير : أن نفهم موضوعاً يعني أن ننشر قيمه المتعددة » أن 
نرى مثلآ كيف يسّد تيل « مالارميه » للون الأبيض نشوة العدري فا 3 
وأم العقبات والبرود الجنسي ينا آخرء وسعادة الانفتاح والحرية والعلاقة في 
حين ثالث . وأن نضع في علاقة من بعضها مختلف هذه الفروق الطفيفة في 
ا معنى . 


نستطيع أيضاً - كما أراد « ريكور » أن نفهم موضوعاً من خلال موضوع 
آخر . أن نتقدم شيئاً فشيثاً حسب قانون التشابه القصدي نحو كل الموضوعات 
التي ترتبط معه بعلاقة قربى . كأن غْرّ مثلاً من زرقة السماء إلى اللوح الزجاجي 
إلى الورق الأبيض إلى القباب الثلجية إلى البجع إلى الجناح إلى السقف . 
دون أن ننسى الشجون الحانبية التي تعزز كل مرحلةٍ من هذا التقدم » فمن 
الجبال الثلجية إلى المياه الذائبة إلى النظرة الزرقاء إلى الحمام العاشق . ومن 
الورق الأبيض إلى اللون الأسود الذي يغطيه ويسطره : كما نستطيع أن نتبين 
كيف يود نفس الموضوع بين مستويات عديدة للتجربة والتصور : الخارج 
والداخل ؟ الجيوي والتفكري . فصورة « الطية 1امع.آ ) عند « مالارميه » 
مثلا؛ تسمح لنا بالربط بين الإثاري والحسبي ثم أن نربط ذلك بالتأملي 
فالميتافيزيقي فالأدبي . فالطية هي في نفس الوقت جنس ومرآة 0 وقبر . 
وكلها حقائق يجمعها ف مالارميه ) في نوخ, من حلم يمي خاص "٠6‏ 


ورب قائل يقول : ولكن الفهم الذي ينصبٌ على الموضوع بهذا الشكل . قد 
يكون من مساوثه أنه يقبت الموضوع في نقطة محددة وعرضية من تاريخه . فالشاعر لا 
يخترع موضوعات خياله , ولكن الموضوعات توجد خارج الشاعر وقبله ؛ إنها توجد ف 
الخيال البشري التقليدي وتوجد - على أية حال في خخيال الشعراء الذين سبقوه . 

وعلى هذا الاعتراض يرد « ريشار» قائلاً : 
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إن الموضوعات أو الصور يمكن أن توجد خارج عمل محدّد . كما يمكن 
أن تدرس بذاتها . فيمكنمثلاً أن نتابع من كاتب إلى آخر نضجها التاريخي كا 
فعل «لإهنا 11.1.1 و«وتفصة8. 21.8 . كما يمكن - بشكل أعم - أن نكتشف 
فيها نماذج أساسية لكل خيال . وأسساً كونية للديانات والخرافات ت كما فعل 
«31.511306» وعلماء الأساطير . نستطيع أن نبني كما فعل وناكاازةات مصينا 
فرضيقيا «كناءة ز0» لأهم المجموعات الخيالية والتي تحلم عبرها اللغة 
الشاعرية بالأشياء ؛ تخترع نفسها وتعبر عنا : تحطيم أن ندخل مع « رولان 
بارت » في ل من التحليل النفسي الاجتماعي للأساطير . . . الخ . 

ولكن هذه الدراسات ليست قيد بحثنا الآن . فا يهمنا » ليس أن نعرف 
كيف ومن أين جاء « مالارميه » ببذه الصور , ولا ما كانت تعنيه قبل أن 
يمتلكها . ولكن ما أردناه هنا هو أن نبحث عن المعنى الذي أنخذته هذه 
الموضوعات عند « مالارميه » ؛ أن نبحث عن القيمة الخاصة التي اكتسبتها في 
التقائها بعضها ببعض »© , 
ويقفز « ريشار» إلى مفهوم جديد للخيال يثير انتباهنا وإعجابنا بشكل خاص : 
إنه « نمو العلاقة في الخيال » : 

( فإذا استثنينا بعض الحالات الخاصة . نجد أن فرادة التجربة الإبداعية 
لا ترتبط بمحتواها » وإنما بترتيب وتنظيم هذا المحتوى . أن نحلم مثلا بطيران 
العصافير لكي نعبر عن الفعل الشعري ء ليس فريداً في ذاته . وأن 8 
السماء سقفا سقفاً نرتطم به » لا يتطلب اختراعاً فعالاً بشكل, خاص . ولكن » | 

كر التسفون لويها وعانها : وإذا كان هذا ار" 
وإذا سقطت من هذا العضفون زيكنات تحرك الآلات الموسيقية » وتتحول من 
بعد إلى أزهار منتوفة 2 أو نجومٍ ساقطة أو زبد. وإذا مرّق هذا العصفور 
الزيدٌ شفافية المواء في حين يتمزق تجاهها » وإذا انفجرت هذا الشفافية التي 
أصبحت تغريد عضفور إلى آلافب من القطرات التي تنقلب بدورها إلى 
نافورة . . أزهار متفتحة 3 انفجارات . . ماسات ... نجوم .. ضربات 
نرد . . . فإننا نكون بالتأكيد عند « مالارميه ) وعند « مالارميه » فقط . 

إن نمو العلاقة في الخيال هوما يحدّد خصوصية الإبداع . وهذ 
الخصوصية هي ما حاولنا أن نثبت تلويناتها . ولهذا توجب علينا أن نغوص 
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مباشرةً في الشبكات الخيالية » وأن نختار تبنياً داخلياً لآفاقها . وهذا ما 
استدعى منا أن نضع مبدئياً كل ما هو ارج العمل الأدبي بين قوسين . 
فالأشياء يمكن تناولا من الخارج من خلال أفقها , ومن الداخمل من خلال 
بنيتها . وهذا ما يؤكده « مالارميه ) بنفسه 200 , 
ولكنْ » كيف يتوصل « ريشار » إلى اكتشاف القوانين الداخلية للرؤيا والخيال ؟ 
لقد وجدنا سابقاً أنه يقوم بتصنيف عناصر المدلول في العمل الأدبي على أساسٍ 
مقولاتي © . وبدءا من ذلك يرى كيف تتوظف هذه المقولات في هندسة المشهد الأدبي . 
ولا كانت كل مقولة تقوم بوظيفتها من خلال علاقتها بالأأخحرى » كان التناول النقدي 
لمفهوم الخيال يتركز بالدرجة الأولى على الخيال العلائقي . وني الخيال العلائقي -:1» 
«ه [اعههه1260ء11 ه915مزأعة تكتسب كل صورة أهميتها من خلال ما تنشره من قيمٍ 
متعددة . وبمبذا يضع ١‏ ريشار») خل التصورات الى تركز حياتها في النقاط 
الحساسة ؛ نقاط التقاطع , ما يمكنها من إدخال القوانين الناظمة إلى حقول الحياة 
المتنوعة . ومثال ذلك ما وجدناه سابقاً من أن « صورة العري عند « مالارميه » تسيطر 
على الحقل الاثاري. ولكنها تمتد بنفوذها إلى مجالات من الفكق الأكثر صفاءٌ » مجالات 
من التصوير الجمالي والميتافيزيائي » . 
وتذكرنا ١‏ نقاط التقاطع » عند « مالارميه » بصورة ( نجوم الغابة ) عند 
«بروسث) و( دروب الحلم ) عند « باشلار ) ؛ هذه الدروب المفتوحة كحقول اختيار 
أمام الخيال . 


« ففي وسعنا أن نرى كيف تنتظم الموضوعات في ثنائيات ضدية -به0» 
«5عنال6]1طغنغمة دعام أو في نظم تساند بعضها . ومثالنا على ذلك ( مالارميه » 
الذي لان ما ركه بين الرغبة في الانفتاح حيث الفكرة عنده تتبخر أو تنفجر ١‏ 

والحاجة إلى الانغلاق حيث الفكرة تتقلص وتُختصر في دائرتها » : 
فالمنغلق والمنفتح 7 الواضح والزئبقي 25 المباشر وغير المباس . . . هذه هي 
بعض الازدواجيات الذهنية التي انكشف لنا حضورها في طبقات متنوعة من التجربة 

المالارمية . 

ود المهم عندئلٍ أن نلاحظ الكيفية التي تنحلّ فيها هذه التناقضات ويبدأ 


(1) نفس المصدر 30 -29 .م.م 


توترها إما في مفاهيم تركيبية جديدة » وإما في أشكال عحسوسة حيث تتحقق 
توازنات ناجحة . هكذا ينتهي تناقض المنغلق والمنفتح إلى بعض الأشكال التي' 
تجد هاتان المتناقضتان في داخلها تلبية لرغبتهم| معاً أو على التوالي . ومثال هذه 
الأشكال الناجحة المروحة والكتاب والراقصة . 
إن الجوهر في هذا التناقض بين المنفتح والمنغلق يتجمع ثم يتبخر في 
ظاهرة تركيبية جديدة هي الموسيقى . 
وأخيانا تصقن الشرازة يظريق القنات: زولك عو لسة"الكرئ 
المتداخلة » والتي يؤدي توازنها الكامل إلى نشوة التعليق » . 
وينبي « ريشار » تأملاته حول فكرة التوازن بقوله : 
( أن نعرف كيف تتوصل الاتجاهات العميقة للخيال إلى حل صراعاتها 
في توازنات ناجحة » فهذا ما اونا أن نقوم به . وما كان منا إلا أن أعدنا 
قراءة أجمل القصائد حيث يستقر التوازن بشكلٍ عفويٍ ودون جهد . فالتوفيق 
الشعري ٠‏ أو ما نسميه بالتوفيق في التعبير» ليس إلا انعكاساً لتوفيق معاش ؛ 
أي لوضع تتوصل فيه الرغبات المتضادة عند الكائن إلى أن تشبع بعضها بعضاً 
ضمن تناغمٍ يتألف من ربط أو تأرجح أو انصهار ب 
ولعلنا نتذكر في هذا الخصوص ما أسهبنا ا 
يسعى إلى المقابلة بين المقولات القاعدية كالقريب والبعيد . . . المغلق والمفتوح 
الأفقي والعمودي . كا أن « ريشار» يبدي اهتماماً خاصاً وامة المواقئف الي تحدد ما 
يرغب فيه الشاعر إلى جانب المواقف الى تحدد ما يرغب عنه 0 
ما في هذا الشيء أو ذاك من نشوةٍ أو نفور وفق ترابطه مع ١‏ الأشياء الأخرى . إن أهمية 
النظام الثنائي في دراسة الخيال نفسه » تشكل إضافة جابيد إلى ما ذهيئا إليه في البداية 
من وقوع « ناقدنا » تحت تآثير الألسنيات الحديثة , وخخصوصاً في تطبيقاتها على علم المعنى 
عند العالم اللغوي المعروف غريماس «35نا:6 .ل.لهم» . 


هكذا يتوصل «١‏ ريشار » في نهاية الأمر | إلى كتابة « نحو » لا مفرداتٍ للخيال 
المالارمي ولص سطيه إلى إضاءة المبهم من داخله ‏ يقرر ١‏ اريشانة أن البحف عن 
البنيان « يملك حظاً من النجاح أوفر بكثير مما تحققه القراءة من سطر إلى سطر »© . 


(1) نفس المصدر : 26-27 .2.8 
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وأما عن علاقة الخيال بالفكر » فإن « ريشار » يتبنى رأي « مالارميه » الذي يرى 
في الفكر الحجر الأساسى لهذا البنيان » والمركز المطلق الذي يتصل من خلاله الكل 
بالكل ويعوض الكل عن الكل ويتحيّد ويلغى . 
أن نذكر بأن هذا المتحف يستند بالدرجة الأولى إلى العالم المحسوس أشياءٌ وأشكالا 
ومواقف وحركات : 
إن مصطلحات « متحف الخيال» . « مصئّف الخيال»ء « حقل الخيال» » 
تعيد كلها إلى مفهوم واحدٍ يشكل مزيجا من التصالح بين مفهومي « الخيال والحس » مما 
يعني الترابط الشديد بين هذين المفهومين . 
ولا بد من الإشارة إلى أن « ريشار» يستعيض عن كل هذه المصطلحات بمصطلح 
واحد هو « المشهد » ؛ المشهد الذي تتوظف كافة المقولات والموضوعات لهندسته على 
قاعدة المعنى . ففي « دراسته عن الرومانتيكية » يقول « ريشار» : 
المجتمعة . كالأشكال الموضوعية ؛ أشكال المضامين ال 5عصدهة 5ع.آ» 
«ناه6هه6 المنتزعة من السجل الغني للخيال الرومانتيكي ؛ سجلٌ عالم الحس 
أو عالم الحلم » 35 
إن نمو العلاقة في الخيال » وعلاقة الخيال بالحسية » والحسية بالمعنى » والمعنى 
بالموضوع . . . كل ذلك يقودنا إلى دراسة هذا المفهوم الحيوي : العلاقة . 


مفهوم « العلاقة ) 


وجدنا لدى ترام لمفهر. م ا موضوع عند « ريشار» أن الموضوع وَحَدةٌ من وحدات 
المعنى وهير وَعخدة مشهودٌ لها بخصوصيتها عند كاتب ما . كما أنها مشهودٌ لما بأنها 
تسمح انطلاقاً منها - بشع من التوسع الشبكي أو الخيطي أو المنطقي أو اللجدلي - ببنسط 
العالم الخاص بهذا الكاتب نا أن المعاني لدى تناولها فوضوعياً 
«لع مع ناو 2 ستفط 1 »> ا وتيك إلا بطريقة شمولية متعدّدة القيمة ؛ طريقة التكوكب . 


ويضعنا كل هذا أمام « مقولة العلاقة » «هم6قاءء 12 عل عنرمع0266) هله 2 
ومفهوم الشمولية «6انلوطه01» عند « ريشار» : 

١‏ إن مبع توجهات المنبج الموضوعي أن كل ظهور من ظهورات الموضوع 
«ععمء نموم 0» يُصدي في اتجاه الحضور الضمني «عأ نامض عمعمء5مهم 18> 
للظهورات الأخرثي . ووراء هذا الحضور الضمني . يصدي الظهور في اتجاه 
منطق التعددية ؛ أي في اتجاه نوع من النموذج البنيوي لكل موضوع أو 
ترسيمة أو عنصر محسوس . وهنا تتجلى صعوبة المنبج الموضوعي ومتطلباته 
المنبكة . “فالمنطق الفاعل فيه هو منطق المقارئة بين التنويعات . وذلك أن أي 

'عنصر من العناصر المدروسة'لا يكتسب معناه إلا بالعلاقة مع العناصر الأخرى 
التي تنتمي إلى حقلٍ واحدع(1) , 


إن كل موضوع يشتمل على مجموعةٍ كبيرة من الظهورات . وكل ظهور يعد لباساً 
للمعنى . وعندما يقول « ريشار» إن ظهورات المعنى تصدي في اتجاه بعضها . فإنه يعنى 
أن المعاني تصدي في اتجاه بعضها . وهذه الأصداء التي تثيرها المعاني تلتقي مع 1 1 
علاقات عديدة . ومن أنواع العلاقات الي تربط بين المعاني يذكر « ريشار» العلاقات 
الجدلية والمنطقيةٍ والخيطية والشبكية . ولفهوم العلاقة يستخدم « ريشار» بعض 
المصطلحات الدالة . ومن ذلك مصطلح ( التمفصل ) «ه20[دعتاتة:.]» ومصطلح 
« بذور الالتقاء » وغيرها . كما يستخدم لتوضيح هذا المفهوم بعض الصور المجازية التي 


(1) المحاضرة النظرية . 


67 


يستعيرها تارةً من « باشلار» كصورة « دروب الحلم » وتارة من «(يروست ») كصورة 
«نجوم الغابة » . 

والجوهري في كل ذلك أن يبقى مفهوم « العلاقة » خاضعا لمنطق التصنيف 
والتنسيق ؛ المنطق المقولاتي : 


٠‏ فالناقد يدخبل إلى صميم التجريد النميي انطلاقاً من تممّله الخاص 
للتصنيف والتنسيق . وقراءة النص بهذه الطريقة تعني أن يذرع الناقد جيئةً 
005 ما سماه « باشلار ) ب «ددروبت الحلم ©)؟ 0 حتول الاختيار المفتوحة 
للخيال . 
وتذكرنا صورة « دروب الحلم )! بصورة ( نجوم الغابة» علد 
« بروست » . . وهويعني ب « نجوم الغابة » المفارق التي تنفتح على اتجاهات 
عديدة في نفس الوقت . فباكتساب العنصر المدروس هويته من خلال انتمائه 
إلى النسق الذي تشكل فيه » يكتسب القدرة على التكوكب حول العناصر 
الأخرى التي تنتمي إلى نفس النسق »" . 
هكذا تبدو القراءة الموضوعية قراءةً شبكيةٌ وإشعاعية . فانطلاقاً من تحليل عنصر 
معين » تفضي هذا القراءة بما تحمله من تقاطعات وتأكيدات وتعددية في الوسائط وكلية 
في الحضور إلى كافة العناصر الأخرى في نفس الحقل : 
« وهكذا » فإن مقولة « الكثافة » «506قا5اقهم» 18» عنل ( بروست » 
مثلا مرتبطة بسجل المادة «ع02682: 0612 عماذاوء: ع[» . وه قود لة الانغلاق 
رتنه دوا بمقولة الانفتاح . فالمقولات توجد حسب المحور الذي تُبنى عليه . 
إن «الكثافة » 0-7 دوي ب « اللاكثافة » » ومقولة « الانغلاق » مرتبطة ب 
0 الانفتاح » . و( الانغلاق ) ور الانفتاح ) مقولتان مرتبطتان بالسجل المكاني ١‏ 
كما أن مقولة « الوحدانية » مرتبطة بمقولة « التعددية » . و« الاستمرارية » 
مرتبطة ب ١‏ الانقطاعية » . وهذه المقولات مهمة جداً لأنها تسمح بالانفتاح 
على المجالات عديدة كالزمان والمكان والعلاقة والجوهر . فإذا أردنا - على 
سبيل المثال ‏ أن ندرس «١‏ الكثافة » عند « يروست » وجدنا عناصر كثافة مكانية 
وزمانية ومادية » ووجدنا عناصر كثافة من نوع التداخل الذاتي . وكل هذه 
الأنواع سيكون لها نفس التحديد » وستقع من بعضها في النص موقع التشابه . 
وهذه الموضوعات . . . . المقولات الكبرى . تتوظف من أجل هندسة 





(1) نفس اللصدر . 
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المشهد ومنحه هيكلا عظميا مجرداً ؛ وذلك من خلال النص ومن خلال النص 
وحسب )(1) ٠.‏ 
ويضرب «١‏ ريشار » مشلا لذلك زهرة « الغريب » «عصمغط)صةور0© 6.آ» عند 
«(بروست )#). فهذه الزهرة بما تحمله من حمرةٍ وحرارةٍ وكثافة وتعددية ووحدانية , إنما 
تشير إلى كل العناصر الدموية الخارة المغلقة المنفتحة في البحث : 


« وهذا النمط من الربط هوما تبحث عنه القراءة الموضوعية . وهو ليس 
في الحقيقة إلا تفحنا للوعي الذي تحققه القراءة الساذجة منتؤعها 8.[» 
«23306 فالقراءة الساذجة للنص تكمن في البحث الحدسي عن تناغم كل حلقة 
من حلقاتٍ القراءة مع الحلقات الأخرى . وأما في القراءة الموضوعية . فإن كل 
شيء يصدي - عبر منطق مقولاتي - في اتجاه الأشياء الأخرى . وربما كان هذا 
النوع من الربط هو ما تطلق عليه الألسنيات الحديثة اسم « فيض المعنى » 8.[» 
©«وه2مصههه . وفي وسعنا أن نحدد الدراسة الموضوعية كدراسة لفيض 
المعنى الصادر عن ختوى العمل الأدي ... 
وإذا توخينا الدقة أكثر. واستخدمنا مصطاح العالم اللغوي « لوي 
.هبييلمسلف ) «لاعأكصاء[1..11.51» قلنا إن المشهد «عوددزة2 16» هو شكل 
المحتوى الفائض المعنى «6080016 لالاء0081 نال عترم 18> وعلى هذا فإن 
الدراسة الموضوعية تصبح دراسةً لفيض معن المدلول في العمل الأدبي . 
ويصبح المشهد شكال نوعياً لهذا المحتوى الفائضص المعنى لاا 
هكذا يحمل مفهوم « العلاقة » في طياته فكرة « التزحلق )#عممهووذاع مآ » . 
فللقراءة الموضوعية متعةٌ خاصةٌ يعود الفضل فيها إلى هذا التزحلق المستمر . فالحركة فيها 
خبرة عل الدوام » ولا وجود فيها للعقبات : 
وت عملية الولف لوقي عتتفظة بخيطكهنا لأنهيدا التتراسة 
الموضوعية هو مبدأ الاستمرارية ؛ مبدأ التمفصل المستمر دون وجودٍ لأي توقف 
.(1) المحاضرة النظرية . 


(2) و «١‏ فيض المعنى ؛ في الألسنيات الحديثئة هو كل المعاني التي تفيض عن المعنى الأصي الذي وضعت لله 
الألفاظ اصطلاحاً . وهو يتقابل مع مصطلح «65048808ل» . وكان إمام التقد العربي ي ألقديم (عبد القاهر 
الجرجاني » 2 يستخدم للأول مصطلح « « المعاني الثواني » وللثانٍ مصطلح « ١‏ المعاني الأول » . وإنما نستخدم "فيض 
المعنى » لأنه أكثر مرونةٌ من « المعاني الثواني » وأشدّ تماسكأ مع مقابله « المعنى الأصلي » . . أنظر : « دلائل 
الإعجاز » . دار المعرفة ‏ بيروت - تحقيق السيد « محمد رشيد رضا» ‏ 1982 ص 204 . وانظر المادتين 
المذكو رتين في : 110 ر«ع نان 1 كتديهذ! عل عداو نل 6مهمزعدع عمتةطده1(1)» هس 

(3) المحاضرة النظرية . 
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.أو إخفاق في سريان المعنى . فالمعنى يتفكك في اتجاه معنى آخر يتفكك بدوره في 
اتجاه كل المعاني ١‏ 
ويحدد «رولان بارت » الدراسة الموضوعية بأنها دراسة حقلٍ تفكك 
الصورة . وعلى الرغم من أن التفكك مفهوم يحمل فيض معى يا ٠‏ فإنه 
يعني هنا الإمكانية الثابتة لتبديل وحدة بمجموعةٍ من الوحدات الأخحرى المرتبطة 
ها . ويمكننا القول إن القراءة الموضوعية تحمل مزيجاً من القدرة على أسر 
المعنى . ونحيبة الآمل في هذا الأسر ء لأن المعنى يفلت منا على الدوام . فالمعنى 
لا يمكن أن يكتمل لأنه منفتح دوم على وجوه أخرى للموضوع 0 يأخل 
التفكك مع إيجابياً في قدرة المعنى على أن يصنع نفسه باستمرار »29 . 
إن وضع العناصر الميعثرة في العمل الأدبي موضع العلاقة من بعضها هوالذي 
يفضي في نباية الأمر إلى بلوغ التجانس في هذا العمل . وبذا ينفتح مفهوم « العلاقة » 
على مفهوم شديد الأهمية في النقد ا موضوعي . وهو مفهوم « التجانس » . 


(1) المصدر السابق . 


00 


مفهوم « التجانس ) 
يحدد « ريشار » مهمة منهجه إزاء كل عمل أدبي كبير « في وصف وتأويل العالم 
الخاص بهذا العمل في تجانسه ومرماه )© , 
وإذ نعود كلياه إلى الوراء » إلى حيث كنا ندرس مفهوم المعنى . فإننا نجد أن 
الرغبة التي تحرك النقد الموضوعي في رأي « ريشار» هي « الرغبة » في السعي نحو 
8 6 خصوصية © , 
ونستطيع أن نميز في النقد الريشاري بين نوعين من التجانس ؛ التجانس الذي ينبع 
* فعلى المستوى الإبداعي نلحظ عند المبدع ميلا إلى تكرار بعض المواقف » 
والتأكيد على بعض البنى التي تشكل القاعدة الأساسية لعمله الإبداعي , وتحدد موقفه 
من الوجود . 
فالتجربة الشعرية مها تناءت أطرافها . وتباعدت مواقف صاحبها . إنما ترتسم في 
ملامح معينة تود أطراف ما تناءى » وتجمع أشلاء ما تبدّد . 
والشروخ التي تظهر في العمل الإبداعي » ليست إلا شروخاً في الظاهر . فحقيقة 
الأمر أنه لا شروخ ولا فجوات . والعمل الإبداعي وحدة متكاملة . والمبدع مهما تنائر 
من نايه من لحان 0 فإن هذه الأ لحان تخرج من فوهة واحدة 7 
هذه حقيقة يؤكدها « ريشار » في كتابه الأول « أدبٌ وحس » : 
« إن مشهداً ماء أو لوناً معيناً للسراء » أو منحنى لجملة ماء كفيلٌ بأن 
يضي ء بمفرده خيارا أخلاقيا معيناً عند الشاعرء» أو التزاماً عاطفياً معيناً 5 
فتصورٌ من التصورات الغائمة للخيال الحركي , أو المادي ٠‏ يلتقي ‏ في العمق 
مع التأملات المفهومية الأكثر تجريداً »(© . 
ويعود ناقدنا إلى التاكيد على هذه الحقيقة في كتابه و إحدى عشرة دراسة في الشعر 
الحديث ع : 
« فالموجودات التى يعثر عليها الشاعر ليست إلا لقيات أو مصادفات . 
«عصة 1ه 06» (1) 


(2) أنظر الصفحة 45 هنا . 
13 .م مللطأ ر«مهتادكمعد أع ع11أة 16 ل» (3) 
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وني هذه الموجودات يفلح الشيء نفسه في التعبير عن نفسه بطريقة واحدةٍ سواء 
في الخيال أو الحس أو اللغة أو الإدراك . فالبنى الكلامية الي تشكل المستوى 
الأفقى الدّال «عنصةتكامعزة 6اثلةهوتروط”.1» تدخل في علاقة تمائل مع البنى 
الخيالية أو الإدراكية التي تشكل المستوى العمودي للمجاز 6غثلةء»؟ 1.3آ» 
«06ا206:80010 . وهذا هوما يميز العمل الأدبي من غيره . إنه وحده الذي 
يزودنا بالمعيار الفريد لصلاحية هذه القصيدة أو تلك . فالأدب الحقيقي هو 
الأدب الذي يعلن عن بيانه على اختلاف مستويات بحثه . إنه يغقد علاقة بين 
أشكاله التعبيرية من نحو وبلاغةٍ ونغم . ووجوه عمقه المعاش . سواء كانت 
هذه الوجوه أفكاراً أو موضوعات »00 , 
وتأتي الموضوعات لتعزز مفهوم التجانس في العمل الإبداعي . فالموضوعات أنهارٌ 
تلتقي عندها سواقي الأفكار . وني مجاري الأنمار . تحت المياه الجارية » تتحرك الأنواء 
الفرعية فا يشتكل ثبارا قور عه .ها لا تحر لدبمن موصت 
د ففي الأشياء » وبين الناس » وني قلب الإحساس والرغبة واللقاءء 
تتاكد بعض الموضوعات الأساسية الي تنسق الحياة الأكثر سرية » وتنسشق 
التأمل في الموت والزمان »© , 
ومفهوم « الحياة السرية » الذي يسعفنا في إضاءة مفهوم التجانس :1 استعاره ناقدنا 
( ريشار» من « مالارميه »لدى حديث هذا الأخير عن الموضوع رابطا بين الملوضوع 
والجذر اللغوي «عماعة م1 (©0 ٠‏ ولقد تنوعت المصطلحات الى استتخدمها « ريشار» 
للتعبير عن هذا المفهوم . فهو يختار تارةً مصطاح القرابة السرية » حين يتعلق الأمر 
بالموضوع ٠‏ وطوراً مصطلح « المعمارية غير المرثية » حين يتعلق الآمر بالبئية . وهو مرة 
يستخدم مصطلح ١‏ القوانين الداخلية » في ما يتعلق بالرؤيا » ومرة أخرى مصطلح 
« السراب الداخلٍ » الذي يجمع بين مرّق الأشياء و« يبعثه الشاعر بين كلمات القبيلة 
لإعطائها المعنى الأكثر صفاء »© . 
فالبنى الداخحلية » والموضوعات الأساسية . والمشروع الذي يكمن خلف كل 


تجربة إبداعية . . . كلها عناصر تلتقي في الوعي الإبداعي . وتعزز مفهوم التجانس . 
لنركيف يحدد « ريشار » عظمة العمل الفني : 





| 500 .9 .م رلتطذ ر«عممع مص عزوعمم ها عنة قعلية عتوو» '(1) 
(2) أنظر الصفحة 41 . هنا:. 

0 1 80 101 181213 © 11212817331156 1011197615[ 3 
6 .م بققطأ1 ر«6 م3 3131 6 ع كلتق ماع قصا قرع اأصبانل» (4) 
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« إن ما يدل على عظمة العمل الفني هو تجانسه الداخملي . فالتجربة 
الشعرية ‏ في مستوياتها المتعددة ‏ تلقى أصداءها فى اتجاه بعضها . وتعقد نقاط 
التقاء )© , ١ ١‏ 
والتجانس الداخليٍ في العمل لا يقفل على نفسه في وجه النقد . بل إنه يكشف 
عن نفسه بنفسه » ويفصح عن أسراره بأسراره : 
« فالشعر يستطيع بنفسه » ومهارته في تقديم نفسه , أن يكشف أمام 
النقد عن الصورة الحيوية لتجانسه )© , 
وهذا ما يدفع بناقدنا خطوة أخرى إلى الأمام حين يقرر مع « مارسيل ريمون » أن 
الشعر طريقة في الحياة 5 وهو بذلك يضع الشعر في مصاف النقد. وذلك في أدق 
خصوصيات النقد ؛ النقد الطريقة : 
« فالشعر ليس رحيق الأدب وحسب . ولكنه طريقة في ال حياة والوجود . 
وهذه الطريقة ‏ وإن كانت قابلة للتثقيف ‏ تبقى عفوية في الدرجة الأولى ,© . 
*# وإذا كان العمل الأدبي الفريد هو العمل الذي يندّ عن تجانس فريد في نسيجه 
الداحللٍ 2 فإن دور النقد ‏ من وجهة النظر الريشارية ‏ يكمن في كشف هذا التجانس 
وإخراجه إلى الضوء . 
ولقد وجدنا ونحن تتفحصر مفهوم التجانس في التجربة الإبداعية أن ألحان هذه 
التجربة تصدي في اتجاه بعضها بما يعيدها إلى فوهة واحدة أو حزمةٍ صوتية واحدة . وهذا 
ما محدد دور النقد : 
0 فالقراءة النقدية تعنى إثارة هذه الأصداء ؛ التقاط تلك العلاقات » 
وعقد بذور الالتقاء »© , 
وإذا كان ناقدنا « ريشار » قد استعان بالشعر لتحديد طريقته في قراءة الشعر 2 
فإننا بدورنا سنستعين بنقده لتحديد طريقتنا في قراءة نقده . 
وأول ما ينبض أمام النظر هو ذلك التجانس العجيب بين مفهوم التجانس في 
التجرية الإبداعية ومفهوم التجانس في التجربة النقدية عند « ريشار ) . 
وعلى غرار الخيوط التي التقطناها والتى تنسج إلى حدٍ بعيدٍ مفهوم التجانس في 





,10 .م ملتاذ , مدع لضم ميم أت عزوقمط» (1) 
.5 .م ,قلطأ ر«مصسصقلول8 عل عدزهمز 0 1ن آ» (2) 
.19 .م ,لط ر«فسسصقلة81 عل 00 10 5ن لامشل (03 

.0 .م ,1010 «عيهلصقصيم نعي :65 80> (4) 
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الإبداع » نستطيع أن نمسك بالخيوط التى تنسج مفهوم التجانس في النقد الريشاري . 
هكذا يتبدّى الموضوع والمشروع والبنية النقدية كعناصر تحدد مفهوم التجانس في النقد » 
وتفضي إلى مفهوم التوازن . 

وللكشف عن هذا المفهوم أعدنا الإصغاء إلى اللحن النقدي الأسامي عند 
« ريشار» لنسمك بفرادة كل مفهوم على حدة ء ونصف هذا المفهوم » ثم نربطه بغيره 
من بقية المفاهيم بما يفضي في النهاية الى بناء الكون النقدي الموضوعي . 

فعلى مفارق الطرق أسلمنا أنفسنا للدروب الفرعية دون أن نسى طريقنا 
الرئيسى . إث الدروب الفرعية تزودنا بالخصوصيات الفرعية للنقد . ولكئنا حذر 
الضياع في المجاهيل ‏ وجدنا أنه لا بد من أن نمسك بزمام أمرنا في كل لحظةٍ من لحظات 
التقدم ؛ أعني أنه لا بد من العودة إلى الطريق الرئيسي : 

فالتاقد يقف بدوره على سلّم ‏ أوزيريس » . وكلما تقدّم في قراءته 
النقدية نراه مببط ويصعد . .. يتبعثر ويجمع نفسه ... إنه يضيع ١‏ ويخلق 
نفسه شريطة أن يمسك بدرجات السلم دفعة واحدة »20 . 

والإمساك بدرجات السلم يعني في حالتنا ‏ أن نبقى على بينة من أن موضوعنا 
الرئيسي 0 «عمطقط] 6آ» . 

0 إضاءة 07 المفهوء له ا تقود إلى غاية 
واحدة . ومن هذه المصطلحات ما هوه ريشاري » » ونابا ما هو ستعان من واياشادن» 
أود بارت » أوه بروست » أو ه مالارميه » . هكذا ينبض مصطلح « التكوكب » تارة , 
و( نجوم الغابة » تآرة أخرى »2 و( دروب الحلم » مرة 2( و« شبكة العلاقات ») مره 
أخرى . وكلها تشير إلى التقاء موضوعات العمل الإبداعي ني « حزمةٍ واحدة » دون أن 
ننسى أن مصطلح ٠‏ الحزمة » مصطلح « ريشاري » . 

فالموضوعات « تتكوكب » وتتبادل النور بما يشكل وحدة إشعاعيةٌ تضاء وتضيء : 

« والتفسير الأورفئي «ة لتاكتطم01: آ[» للعالم يفضي في خباية الأمر إلى وضع 
الأشياء المبعثرة المتغايرة موضع العلاقة من بعضها . وربما أدت إعادة التنظيم 
الشمولي للأشياء إلى فهم مطل وشفافية مطلقة . ولكن هذا الوعي ليس وقفا 


.م رلقط! ب«عموعله0ت2 عتوقمم 15 عند 5علتطاة ععمن» (1) 
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على « أورفيوس 20 فالحياة اليومية تسمح بوضعه موضع الامتحان على 
الدوام : لننظر مثلا كيف يتملى « مالارميه » بنظره الحالم إحدى راقصات 
الباليه » ويتساءل إزاء كل خطوةٍ وكل حركة وموقفب غريب عما يعني وكيف 
يمكن قراءته . 
هكذا يتحدد منبجنا في قراءة و مالارميه» : تُبُدل بالراقصة 
« مالارميه »2 وبالأداء الراقص وجوه البلاغة في كل قصيدة من قصائده 3 
فنعتر على الطريقة المثلى للدخول إلى عالله مع بقائنا أوفياء لدرسه . 
وعلى غرار المشروع الالارمي الكبير لتوحيد العالم » قام مشروعنا لتوحيد العا! 
الشعري المالارمي . لقد طبقنا مشروعه على شعره منطلقين من تفكيك هذا الشعر إلى 
جمعه في رؤيا كلية واحدة . فلا شيء عنده بلا معنى ‏ وكل شيء عنده يعيد إلى كل 
شيء . ولقد جهدنا إلى اعتبار الأعمال الشعرية الكاملة قصيدة واحدة كبييرة تنشر 
أصداءها بنفسها لنفسها . فمن صفحة إلى صفحة ومن جملةٍ إلى جملة » ومن كلمة إلى 
كلمة » تكرس عملنا النقدي لنسج بيت العنكبوت . . . لبناء نافذةٍ زجاجية متعددة 
الألوان والأشكال ... لتشييد كهفب تفضي قواطعه إلى مركز خاو منار منير غ000 6# 


6 .م ,لاط 84218206 عل عمته ماع قاس قرع تونائما» (1) 
(*) تقول الأسطورة اليونانية إن «عقطم01» أعظم شاعر وموسيقي عاش على وجه الأرض. وكان «أبولون» قد 
وهبه قيثارة علمته ربات الشعر العزف على أوتارها . وتحكي الأسطورة أن الحان«ء6ام:0» بلغت من 
العذوبة أنها كانت تسحر الأشجار والأحجار فتترك أمكنتها وتتبعه . ولقد استطاع «ء6م:0» بواسطة الحانه 
أن ينزل إلى عالم الجحيم » في محاولة منه لإعادة حبييته «عتةلون8» إلى عالم الحياة . وبواسطة الحانه تكسن 
«ء6طام0» من الحصول على موافقة السفاح «112065» بعودة «عءنقفرناظ» إلى عالم النور . ولكن «ىع1320» 
اشترط على «ءقطمع0» ألا ينظر وراءه حتى يصل إلى عالم النور . ومضى «010066» يقود حبيبته في الظلام عل 
لحان قيثارته . ولكنه أراد في اللحظة الأخيرة أن يطمئن إلى وجود حبيبته » فالتفت وراءه فغابت عن غينيه إلى 
,الأبد . هذا عن «6غدام0» . فأما د الأورفيّة » فهي حركة دينية تنتمي إلى اليونان القديمة ( في القرن السادس 
قبل الميلاد ) وترتبط ب «066م0» الذي تقول الأسطوزة إنه علّم أسراراً دينيةٌ مقدسة . 
وتؤكد «الأورفية» أن الخلاص والحياة الأبدية يتعلقان بالحياة التي ننتهجها على الأرض . وأن حياة الزهد وحدها 
هي التي يمكن أن تنقذ صفاء الروح من تلورث الحسك . وف ضوء ذلك كان أنصار «الاورفية» نباتيين يرفضون 
أي غذاءٍ قادم من الجسد الحيّ . وتشير النصوص «الأورفية, إلى أن نظامها الكوني يعتبر البيضة «اناءه'.]» 
أصل كل شيء » وأتها تام الكينونة التي ما تلبث أن تنحدر شيئاً فشيئاً إلي العدم المتمشل بالوجود الإنساني 
الفردي . 


إن الإنسان من وجهة النظر «الاورفية» تجميمٌ بين الجسد الفاني والروح الخالدة ذات الجوهر الإلهي . وهذه 
الروح سجينة الجسد . والموت هو الذي يجحررها لتنتقل إلى جسا. آخر يتوقف شكله على طبيعة المعطيات التي 
قدمها الإنسان في حياته الماضية . وني نباية الأمر تتوصل الروح الى النجاة والتخلص من دولاب التوالد 

والتكاثر . وينقل « أرسطو» في كتابه « نلق الحيوانات]آن الاورفيين كانوا يعتقدون بأن أعضاء الكائنات الحية 
تتكون بشكل مستقل بعضها عن بعض قبل أن تتحد لتشكل أجسادا كاملة . 
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إن وضع الأشياء المبعثرة موضع العلاقة من بعضها . يعنى في ما يعنيه كشف 
ملامح التجانس غير المرئية في العمل الإبداعي . وهذا الكشف كان طموح ناقدنا منذ 
كتابه الأول حين قرّر أنه هدف إلى وضع الأشياء المبعثرة ضمن منظور معين أو أبعادٍ 


معينة : 


« وداخل هذه الأبعاد » يحاول كل نص وكل تحليل أن يعيد إلى مجمل 
'الوصف متلقياً منه معانيه » ومزوداً إياه بضوءِ خخاص مما يفضي في النباية إلى 
وحدةٍ عليا لوجودٍ محرر من صدفه الزائفة ؛ وجود عائدٍ إلى تجانسه 
الفريد )© . 1 


هكذا تظهر جدلية العلاقة بين النص الإبداعي والنص النقدي . فكل لعن .يجيد 
إلى غيره من النصوص . وكل تحليل يُرجع إلى عن ون اللدلباوت نا يشكل مفو 
نقدية على غرار السيمفونية الإبداعية . فالشعر لا تشكله الصدفة . إن الشعر خيوط 
منسجمةٌ متجانسةٌ » إن يغبٌ أحدها , فإنه لا يغيب إلا ليظهر من جديدٍ عبر خيط آخر 
أو في خيطٍ آخر . 
وكالشعر الذي ينسج خيوط تجانسه بنفسه ف : 
« إن القيمة الموضوعية «هاناءء[00 ناعأ 18آ» لكل تحليلٍ لا تتحقق 
إلا بملامسته واستمراريته في التحليلات التي تجاوره أو تتقدم عليه : إن 
التجانس في نباية الآمر هو المعيار الوحيد الصالح للموضوعية . 
ولكنْ حذارٍ » فإن هذا التجانس لا يمكن أن يغطي الموضوع المدروس 
بكليته . فالموضوع يبقى «في المحلّ الأبعد » . ويبقى متعذراً حصر أي كاتب. 
كبير في شبكة أحلامه . ففي مرحلة من الخلق يتحدّى العمل الأدبي الخطوط 
التي اختار أن يتشكل وفقها , أو هو ينسبى هذه الخطوط . والوحدة الحيّة التي 
عهدف إليها النقد تفلت من يديه . إنها يمكن أن تشير إلى نفسها . ولكنبا لا 





- ومن هنا نستطيع أن نفهم « كيف يفضي التفسير الأورني للعالم إلى وضع الأشياء المبعثرة موضع العلاقة من 

بعضها » , فأصل العالم هو و البية لبيضة » ؛هو الواحد المكتمل التام الذي وإن تعدّد وتبعثر فيها بعد إلا أنه يعود في 

النهاية إلى وجوده الأصلِ الجوهري . إنه ينقذ صفاء الروح ويعود إلى الواحد عندما يتخلص من تلوث الجسد . 
أنظر : 1 

.98 ,... 95 .م.م ,1510 , «قمع 0 كعطا لامر مله ب 

.332-34 2-8 رع25ه] عضغ 3 ,1ط ,«دة [مطزة قعل ع( ل2مدملاء لط» ب 

.م ,11 علم) اع 31 .م «1» عصرم ,لطأ رمعتطمه5ه11هم هل» ب 

4 -7653 .م.م ملتطآ ر«عدو نل فمه لع ممع عتم ممم لمعيل لمو عه 

م ,1960 ,23215 ,.ط. لآ.2 ,آ عدم ,0ه 81 أمعطلث ,«عتطمه5ماتلطم 12 عل عئزم3115» ب 

.14 .م ,قاط و«11 5685210 أت علق ر6 أ ل» (1) 
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يمكن الإمساك بها 000 


إنها حقيقةٌ ميفةٌ تكشف عن أن ناقدنا « ريشار» يعترف ‏ متكثا على « مالارميه » - 
بعجز النقد عن القبض على كلية الموضوع . ولكنه يجد العزاء لنفسه في:صورة 
« يينيلوب » التي تنقض في الليل ما تنسجه في النهار . ولكن التقاء الصورتين لا يلغي 
هذا الفارق البسيط بينهما وهو أن الناقد ليس في حاجة إلى أن ينقض ما ينسج . إنه 
يبحث فيكشف , ثم يتقدم في بحله فيتقدم في كشوفه دون أن يصل أبداً إلى الحقيقة 
الكلية » وإنما إلى إشاراتها. . . إلى ومضاتها . 

إن الحقيقة تعلن عن نفسها » ولكنها لا تسمح بالقبض عليها . إنهبا تغري 
بالتساؤل الذي يقود إلى التساؤل واضعةً في التساؤل منطق متعتها ومتعة منطقها . 

ولكنه إذا كان يمكن للدروب الفرعية أن تقود إلى المجهول , فإن الناقد يجد نفسه 
عندما يجد موضوعه الشعري في موضوعٍ آخر : أعني أنه يعثر على نفسه عندما يعثر على 
خيوط الربط بين موضوعاته » فا موضوع ١‏ يتعدّى بغيره » مما يسمح للناقد بتعقبه في كل 
الموضوعات الأخرى وصولاً إلى كوكبة الموضوعات أو شبكة العلاقات الموضوعية . 

وإذا صمح أن « للمعاني معنى ) حسب مايقول«لوقيناس «قق ماع رآ أعنا لتقمتصرظ» 
بدا اد ودر ةب ور للا جر الي لدي 
يستخرجه الناقد من كل المعاني » ويعيده إلى كل المعاني ؛ إنه المعنى الذي يقود إلى كل 
الاتجاهات . والاتجاه الذي يقود إلى كل المعاني داخل العالم الشعري المنقود . 

ود معنى المعاني) هذا » هوما حاول « ريشار  »‏ في مجمل دراساته ‏ أن يعيد صنعه 
وأن يخرجه شيئاً فشيئاً إلى النور . 


2000 لطا ر«كسعدلدك! عل عمتقمت فس دع علدلا له (1) 
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بين « الدال والمدلول » 


لعل من أخطر القضايا التي تواجه المنبج الموضوعي قضية العلاقة بين الشكل 
والمضمون . فلقد وجدنا سابقاً أن القراءة الموضوعية تعكف على تصنيف عناصر 
«المدلول » في العمل الأدبي » وإذاً : فأين « الدالٌ ؟ هل يتل « الدال» حيزاً في 
هذه القراءة ؟ وإذا كان اللحواب, بالإيجاب . فيا هي علاقة « الدالٌ » ب « المدلول » ؟ » 
وما هى غلاقة « الدال الموضوعى 8650310116 أمةقتمعأة ع[ » ب « الدال الشكلاني عآ 
مره أه كتمعن , الذي تطرحه المدارس الأسلوبية ؟ 


وباختصار 2« ما هو مفهوم الدّال في النقد الموضوعي ١‏ 


قبل الإجابة عن هذا السؤال لا بد من التذكير بأن قضية العلاقة بين الشكل 
والضمون ليست مطروحة.ذائاً على مستوي واحد . فالمسثويات تعد يتعدد المكنتارت 
والمدارس النقدية والأسلوبية . هكذا يطرحها بعضهم على مستوى الصورة «886صاآ[» 
ودالمعنىي «8618 ع[» . وبعضهم يطرحها على مستوى الحرف 161 3ك والفكر 3آ» 
«62566م . واخرون على مستوى دلالي هو مستوى العلاقة بين الدال «اصدقتمعةة 6[» 
والمدلول «66ذهوأة ع.آ» . ومنهم من يطرحها على مستوى لغوي بميز فيه بين التركيب 
« سلسلة تأليفية ات » والتركيب ك «١‏ سلسلة أمثالية عهع201د< » مفتوحة ة أمام 
الاخضياتً تايا وليس آخراً فإن أنصار مدرسة القواعد التوليدية والتحويلية هآ» 
«ع لاع صم0 2ه 1ك ةن غ6 862653896 ععنةستسدمع يطرحون هذه القضية على مستوى 
البنية السطحية «ع236كدة 06 ععدناءعدت5» والبنية العميقة «2010006م 16للع50» . 
و« ريشار» - على وعيه بضرورة الفصل بين المستويات - لا يتبنى هذا المستوى أو ذاك , 
وإنما يتنقل بين هذه المستويات في محاولةٍ منه لكوكبتها على محيط الدائرة التي يشكل فهم 
المعنى فيها مركزها المشع . ومن جائبنا » سنحاول الآن في قراءتنا النقدية التمييز بين هذه 
المستويات . 

وقبلٍ الدخول إلى لب المسألة نودٌ أن نشير بشكل خاطفب إلى أن القراءة الموضوعية 
قراءةٌ 1 حَانَُةٌ ) «عاضةممتعورل1» بمعبى أن الناقد يحل في العفل الأدبي ٠‏ فهو ينظر إليه من 
داخله لكي يسبر أغواره ويفهم مصدر إبداعه وغاياته . 


18 


ونحن لا نتقدم بهذه الإشارة اخاطفة إلا لكي يتيسر لنا فهم النص التالي والذي 
يرسم أحد الحدود داخل هذا « التحالٌ » : 

وهناك حدٌ آخمر داخل هذا التحالٌ نفسه . وهوحدٌ يرسم التقابل 
التقليدي بين قراءتين للعمل الأدبي ؛ قراءة تنصبٌ على «المدلول ) وهي 
القراءة الموضوعية . وقراءة تنصبٌ على « الدالٌ الشكل » وهي قراءة تبتم 
بصناعة النص أو ما يمكن تسميته بقواعدية أشكال احرف الأدبي كالبلاغة 
والإيقاع والسردية واللفظية . 

ولكن هذا الفصل غير دقيق » إذ لا وجود لأحد هذين المفهومين « الدال 
والمدلول » إلا بالقياس إلى الآخر . 

وينتج عن هذا أن وصف القراءة الموضوعية بأنها قراءة للمدلول وصفٌ 
غير دقيق . فالمدلول « دالٌ » أيضاً على أن نضع في الحسبان أن الدالٌ الذي 
تتناوله الموضوعية بالدراسة يوجد على مستوى آخمر غير المسشوى الذي يوجد 
عليه « الدال الشكلاني » . 


وإذا ٠‏ فإن من الضروري المحافظة على الفصل بين حقل المقول مآ» 
«الل وحقل القول «مءلل 6.آ» . هذا مع محافظة الرغبة النقدية على توجهها نحو 
الربط بين هذين الحقلين . فالأسلوب ‏ كما يقول بروست - ليس قضية تقنية ‏ 
ولكنه قضية رؤيا . ومن واجبنا أن نحاول التقاط الكيفية التي تتمفصل فيها أو 
لا تتمفصل رؤيا القول مع رؤيا المقول ؛ أي مع نوعية التحليل الموضوعي 
ومطاعه) , 

وأرجو أن تثير الجملة الأخيرة من هذا النص انتباه القارىء : فالقراءة الموضوعية 
تنطلق أساساً من قاعدة المدلول , ولكنها لا تغفل الدالٌ إذا كان يخدم نوعية التحليل 
الموضوعي ومطامحه . هذا من جهة ومن جهة أخرى ٠‏ فإننا نلحظ غبيزاً بين نوعين من 
الفهم ينصبان على مفهوم واحدٍ هومفهوم الدال . فأما النوع الأول فهو الفهم 
الشكلاني للدال » وأما النوع الثاني فهو الفهم الموضوعي الذي يحدد الدّال كاتجاء للعالم 
الأدبي الموصوف . ولعله من المفيد هنا أن نذكر القارىء بمفهوم « الاتجاهات الدّالة » 
وم الأبعاد الدالة » ى] عرضناه في حيئه ١‏ 

هكذا يعلن « ريشار» في كتابه «إحدى عشرة دراسة في الشعر الحديث » أن 
دراسته تنطلق من استيعاب نوعي للأبعاد الدالة في البحث عما يود بين أطراف العمل 


(1) المحاضرة النظرية . 
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الأدي » وعما يفرّق . فأماً المجال الذي يخصٌ اللغة فإنه لم يدخل في دراسته إلا على 
استحياء : 
ففى هذين المحورين انطلقت دراستنا للأشكال الموضوعية . فأما 
المجال الذي يخصٌ اللغة فإنه ‏ يدخل إلا هنا وهناك على شكل نتائج عامة 
وتأكيدات خاصة وسريعة دائا 2 8 
وتغرينا عبارة الأشكال الموضوعية في هذا النص بالوقوف عندها ملياً . ف 
« ريشار» في استخدامه لمصطلح شكل ا موضوع «عضغط ندل عمهة 12> » كما في 
استخدامه لمصطلح شكل المضمون «ناهءعغهمه نال عممم6 2.آ» إنما يعيدنا إلى بعل ثالث 
خارج البعدين التقليديين المعروفين وهما ر الشكل ) قلا المضمون . 
وفي ضوء ذلك » نجد أنفسنا مضطرين للتوقف قليلاً من أجل النظر في قضية 
شكل المضمون ) من أساسها . 





.م ,«عممع2200 06516 18 عند قعلنمة عمم0» (2) 


50 


مفهوم.« شكل المضمون ) 
إن « شكل المضمون » مصطلح ابتدعه العام اللغوي الداماركي « لوي 


هييلمسلف ) «لاءا[قصاء زط 5تبامطآ» (1965-1899) . 

ولكي نفهم هذا المصطلح بشكل دقيق , 00 
العالم اللغوي السويسري ١‏ فردينان دوسوسير عكناةقد:ة5 15.06 » (1913-1857) , 
كان تمصع « الشكل » عند « دوسوسير ) مرادفاً لصطلح « البنية ) «عدناءعناء5» 
ومقابلا لا لمصطلح ١‏ المضمون » وإئما لمصطلح « المادة ععمةوطن5 200 . 

هذا التقابل بين الشكل والمادة يأخذ أبعاده القصوى عند « هييلمسلف » وذلك 
على مستوبي التعبير «1655100 ملاع '[» والمضمون 0( بحيث تصبح أمام أربعة أبعادٍ جديدة 
وهى : شكل التعبير «هنقوعةمءء'! 0 عتززمة 3.آ» ومادة التعبير ع0 عءمة]ؤطناة 3آ» 
«ههزووة ةمه 1٠"‏ وشكل المضمون «نامعغه0 1ل عجرم 1.2» ومادة المضمون -إ5اناذ 2آ» 
«تالطء 2001 نال ععمة 

* فأما في ما يتعلق بمستوى التعبير مادةً وشكال 
فإن « مادة التعبر )هي المادة الصوتية «عناونهمطم عءصةؤوط5» أو الكتابية 

«عناونطم3ع» الخام التي تستثمرها اللغة في بناء شكلها التعبيري . فالمادة الصوتية في 
كلمة ١‏ قلم « مثلاً هى الأصوات «0282065طم 5ع.1» [ ف ] -[ ل]-1م ] 5 

- وإن « شكل التعبير» هو كل أغاط الربط الصوتية أو الخطية الممكنة في لغة معيئة : 

ونشير إلى أن وصف الوحدات الصوتية مثلاً | نمايتم على مستويين مسكوق 
و السلسلة التاليفية عنن2]1 521380 ) الذي تؤسسه قدرة هذه الوحدات الصوئية على 
التضاد مع بعضها . ومستوى « سلسلة الأمثال عناوقمع22:301 ) الذي تؤسسه قدرة 

ومن ل بالملاحظة أن وضع « الشكل والمادة ) موضع العلاقة من بعضها إِنا 
مث نوعاً من التغيبر عل المادة المسثمرة:: 

* وأما في ما يتعلق بمستوى المضمون مادةٌ وشكلا : 

فإِنَ عاذ الممون  »‏ ولنأخذ مثالا لما المفردات الدالة على اللون - 
جموعة مستثمرة من أطوال الموجات الضوئية . 





(1) في السياق الذي نحن فيه لا تعنى كلمة «3566]ؤطنا5» جوهراً وما مادة فقط . 
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وإن « شكل المضمون » يتحدد في كل لغْةٍ بما يقوم على أساس التقابل بين 

المفردات الدالة على الألوان ٠‏ فكلٍ لغة ة تتعامل مع مادة الألوان أي المجموعة المستثمرة 
من أطوال المومجات الضوئية تعامالٌ خاصاً قل يكون طابقا أو مخالفاً - في مفردة أ وأكثز د 

للغة الأخرى 5 

وعلى سبيل المثال فإن كلمة « بن » «م»«هم8» في الإنكليزية تخطي موه لوت ل 
تغطيها كلمة واحدة فى الفرنسية » وإنما كلمتان هما «1/13:08» و«هدم8» . 

فالتقطيع الذي تُحدئه الكلمة الإنكليزية في هذه المادة اللونية » ليس نفس التقطيع 
الذي تحدثه الكلمتان الفرنسيتان” . 

ولنأخذ مثالا آخر مستمداً من ثلاث لغات هي الفرنسية والألمانية والدانماركية : 


112 
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5000 ( شجرة ) + ( خشب ) 
به ) + ( شتا 


51107 7310 





وغابة + و خشب » و غابة )» + و خشب » 


إن كلمة «عءطتية» قْ الفرنسية تعنى « شجرة »)» وهذاما يقابله ف الآلمانية 
«دتندقط» . فهنا لدينا نفس التقطيع 0000 عتغم ع.نآ» لنفس المادة في اللغتين . 

ولكنه في الوقت الذي لا تخصص فيه الفرنسية كلمة ل « الخشب » وإنما يمكن أن 
تعنى كلمة «قذه0» « الخشب » و( الغابة » » وذلك«حسب السياق» نجد الألمانية تخصص 
كلمة «2امط» للخشب فقط , 

وفي الوقت الذي تفتقر فيه الفرنسية والألمانية إلى كلمة تعني « الخشب ») 
ود الشجرة » حسب السياق.. نجد الدافاركية تحتوي على هذه الكلمة وهي «86» . 


)1( أنظر الموا اد : «عنونلاةم »010556‏ «عصمه؟» -«ععصقأوطناو» -ستامعامم» -جممأووع ومرع» - «عرق نو ]/3)» 


ل : 
.- وأنظر : 


.3 ركتكة رع5كداممقرآ .60 أجولهجفهقع عدو اكتدومنا عل عمتقصدمتاءز1» - 


5 ...130 .2 1972 رقتمد8 ,0.1آ. .60 مستهنده]8 ممع رع 0 ,جعاء ةزو عصرغ ع2 دل عناولأكتتع ملا 2آ» - 
ا.*1. ,1971 رقمة2 ,التاصتكة .ل6 رعكتقجعمة وملعنامون «لا اك لة 11 كتها0آ», «وع ناو 5 تناع م1 5م22 - 
1 ...52 
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وهكذا نستطيع أن نتابع قراءة الجدول . وقبل 'ن نقفل هذا الباب نقدم مثالا توضيحياً 
0 بين العر بية والفرنسية “قف الوقت الذي يختص فيه جمع المذكر السام المخاطب 

في العربية بالضمير 5 « أنتم » ويختص جمع المؤنث المخاطب بالضمير « أنتن » . ويختص 
ثنى مذكراً ومؤثاً بالضمير و أنتم|» ٠‏ نجد الفرنسية تكتفي بضمير واحدٍ يغطي كل هذه 
الضمائر » وهو «5داه/» . فكل لَعدّ لها وسيلتها الخاصة في تقطيع العالم بكترا وأشكالا 
والواناو شيا الخ . 


إن بحوث « هييلمسلف » في هذا الخصوص تنطلق من الفرضية التالية ؛ وهي أنه 
عل الرغ 3 من أنه لا يوجد 0 كدر سك 0 بين مار ىّ 


القواعد الناظمة . وهذا هومبداً ١‏ التشاكل عمعتطامءهسهوزةيآ » . 


إن رغبة ١‏ هي#مسلف ») في أن يجد على مستوى المضمون « التمفصل المزدوج 2آ 
إناءناعة عأطناوك 0( . الذي وجده على مستوى التعبير » هو الذي قاده إلى البحث 
عن الكيفية التي يمكن بواسطتها بناء و شكل المضمون » . وهذا يعني أنه فتح نافذة 
جديدة للتأمل والتفكير في ما يتعلق بتحليل المعنى . 


هذا هو « شكل المضمون » كما تعرضه الألسنيات الحديثة ممثلةً بأحد أركاما 


(1) التمفصل المزدوج في اللغة ء مصطلحٌ استخدمه العالم اللغوي الفرنسي « أندريه مارتينيه 4.81211861 » ليعبر 
به عن التنظيم الخاص باللغة الإنسانية » والذي يتمفصل كل كلام بواسطته على مستويين : 

- فعلى المستوى الأول » يتمفصل كلل منطوق «6عصمهة» خيطياً «أمعمرععتو6متا» في وحداتٍ ذات معنى , 
الوحدات هي الوحدات الدالة «وع#ناهء86لموزة 45انمل]» والتى تشكل الوحداتٌ الصرة نه ة 68آ» 
دوع نوغ طم مهم أصغرها . فالجملة « سينام الطفل » مثل تتمفصل في حمس ووحدات صغرى» أو 
« مورفيمات » وهي « السين ‏ الياء ‏ نام أل التعريف ‏ طفل » . وبكل وحدة من هذه الوحدات يمكن 
استبدال في نفس المحيط وحدات أخرى على مستوى « سلسلة الأمثال 201826:دم ع.آ » . كما يمكنها أن 
ترتبط بوحدات أخرى في حيط آخر على مستوى ١‏ سلسلة التأليف 206عهاملزة عآ » . 

- وعلى المستوى الثاني . تتمفصل في كل وحدة صرفية ة وحداتٌ مجردة من المعنى ء وهي الوحدات المميزة 165نم لا» 
«وع19ا0151102 وا بأصغر ها د الوحدات الصوتية » 5عمتقمهطم 5عط» » . 
فالوحدة الصرفية مثلاً « كتب » تحتوي على ثلاثة أصوات يمكن لكل منها في نفس المحيط أن يُبدل رك 
أخرى كأن نبدل بالصوت الأول (ك) الصوت (ع) . كما يمكن لكل من هذه الأصوات أن يترابط مع 
أصوات أخري لتشكيل وحدات صرفية جديدة . 
كا يمكتنا أيضاً تفكيك « المدلول ». ولكن بشكل غير خيطي غنال وحدات معنوية صغرى «4585065» . 
فالمالول في كلمة « طفل » يمكن تفكيكه إلى : إنساني + صغيٌ جد . وهكذا . 

- أنظر مادة «ه10ه[دعتامة» في : .للطا ر«علةءقمقع عدواكتسهمنا عل مستقمدهل ءالط 

- وأ أنظر : 2.7...27 ,ركمو ."1 ل2.1 ,60 بأعسنامة ]1 غلم ,«عناو اهم قطعملزة 6و5 نامع اا همآ» ب 
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الأساسيين « هيبلمساف » . ونلاحظ أن ناقدنا و ريشار» قد استخدم هذا المصطلح 
ليعبر بواسطته عن مفهوم نقذي حديدك ا م ا 
تقطعه به عل طريقتها » كذلك تراءى لناقدنا | ن لكل شاعر تقطيعاً خاصاً للمادة التي 

إن « شكل المضمون » وه شكل التعبير » هما اللذان يحددان في رأي 
( هييلمسلف » اللغة من وجهة نظر علم اللغة . فهل يحددان العمل الأدبي من وجهة 
النظر النقدية ؟ 

هذا هو الإطار العام الذي يحاول من خلاله ناقدنا « ريشار » أن يدشن مفهومه 
النقدي الحديد : « شكل المضمون » . فإلى أي حد استطاع هذا المصطلح اللغوي 
الحديث أن يخصب في النقد الأدبي الريشاري ؟ هذا ما سنحاول الإجابة عنه عبر سلسلة 
المفاهيم التي ترتبط بقضية الشكل والمضمون . 

ف « شكل المضمون » يترك بصماته على المابج الموضوعي » وينعكس على جملة 
المفاهيم الي تؤسسه . ومن ذلك مفهوم « البنية ©نااعناماة هآ ) . 
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مفهوم ١‏ البنية ) 


فمن منظور ١‏ البنية » يقدّم ) ريشار » فهماً جديداً لمنبجه : 


١‏ إن القراءة الموضوعية تعني أن يتساءل الناقد عن « البنى » الخاصة التي 

تمُثل ا حضور الشعري إزاء الأشياء , 
ومن هذا المنظور » يصبح البحث الموضوعي بحثاً عن البنية التي تميز العمل 
الإبداعي . هكذا يوجهنا « ريشار» إلى قراءة دراساته و إحدى عشرة دراسة في الشعر 
الحديث » على أنها قراءات : « دف إلى كشف بعض البنى . وتعرية تدريجية 

ا للمعنى )© , 

ويستعخام « ريشار» إلى جانب مصطلح ١‏ البنية ؛ مصطلحات أخرى 

لتغطية نفس المفهوم ك « اليكل » و« المعمارية » : 


« ويبقى الكشف عن الميكل الخفيّ «عكداء 61 اكلام عستاطه مه ن[» 
لأعمال )0 مالارميه ( هو هدفنا 1 المنطق والرهافة 5 


إن « مالارميه ) هو الذي يضع أمامنا قطبي بحثنا . وهما اللذان 
سيسمحان لنا بالدخول في أمانٍ إلى عمله الصعب مبرزين عنده وبحركة 
واحدة : حساسية منطقه » ومنطق إحساسه »© , 





(1) المحاضرة النظرية . 
7 ,لاط ,«ع م1200 علوقمم 12 عناة تعلناءة عجم0» (2) 
38 .5 رلأطل ر«غصعة 8421 عل ععتقمتع مصأ دوع جتمل1]» (3) 
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ود الحركة الواحدة » هنا » تعبّر تماماً عما تعبّر عنه « لحظة الخطف » في موقع 
آخر . إنبا اللحظة أو الحركة التي يتوصل الناقد عن طريقها إلى « الرؤيا » التي توحد 
معمارية المشهد الأدبي . و« الرؤيا الموحدة » هي الرؤيا الكلية الواحدة التي يتوصل إليها 
الناقد بعد تفكيكه العمل الأدبي إلى وحدات صغيرة ؛ إلى موضوعات أو ترسيمات . 

وتبقى السمة الأهم لمفهوم البنية في المنبج الموضوعي أنه بنيةٌ شبكية وإشعاعية . 
فلقد وجدنا سابقاً أن تحليل عنصر ما في العمل الأدبي إنما يفضي إلى كل العناصر 
الأخرى . 


وفي حينه وجهنا الانتباه إلى صور مجازية تعبر عن مفهوم البنية في ضوء هذا 
الفهم . وكان من تلك الصور صورة « نجوم الغابة ) و( دروب الحلم » ود نقاط 
التقاطع » و« مفارق الدروب » . ونضيف إلى ذلك صورة يستعيرها « ريشار» من 
« مالارميه » » وهى صورة « بيت العنكبوت » . ولا كانت البنية الأساسية في القراءة 
الموضوعية بنيةً إشعاعية شبكيةٌ ‏ كان من أهم مهمات الناقد أن يعيد هذه الإشعاعات 
إلى مصدرها . وهنا يغبض مصطلح « الحزمة ناهء ه215 1.6[ » على أرض صلبة : 


« فلقد تركز جهدنا على تفهم « مالارميه » بشكل شمولي . وأن نصل 
الفكر عنده با حرف والمضمون بالشكل » وأن نجمع في « حزمة واحدة » كل 
ألوان العظمة التي تندّ عن عمل ليس له نظير)0) , 


ألا يعيدنا مصطاح ١‏ الحزمة الواحدة » إلى مصطلح ١‏ الرؤيا الموحدة » ؟ 
ولكن . كيف يتوصل « ريشار» إلى البنية الخفية للعمل الأدبي ؟ 
« التشاكل ) بين مستوبي المحتوى والمحتوي : 


« فا من فجوات بين التجارب المختلفة لنفس الإنسان . وسواء تعلق 
الأمر عنذه بالحب أو الذكرى 0 بالحياة الحسية أو التأملية 03 بالمجالاات الى تبدو 
أنها الأكثر ابتعاداً عن بعضهاء فإن نفس الحياكل هي التي ترتسم في 
2 
النهاية اد 


.15 -14 .م.م بلتطا « فمعقادك8 عل ععتومتوقسا ورءسلونا» (1) 
13 .م لالطأ ب«ممتاتدمعو]ع عمنالورة )أ ئنآ» (2) 
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إن علاقة « التشاكل » هي التي تجيز لناقدنا أن يتعقب العمل الأدبي من أحد 
مستوياته . فما دامت كل الدروب ممائلةَ لبعضها , فلماذا يفكر المرء في أن يسلكها 
جميعها ؟ 

لعلنا نفهم الآن لماذا تشكل دراسة « المعنى » في النقد الموضوعي مركز الدائرة . 
فدراسة ا معنى تفضي في رأي « ريشار » إلى نفس البنى التي تفضي إليها دراسة الصورة . 
ولا أعتقد أننا في حاجة إلى تحديد مفهوم المعنى عند « ريشار» لأن كل هذا البحث يعيد 
إليه 


ولكنه لا بد من الوقوف ملياً أمام ٠‏ نفس » البنى أو ١‏ نفس » الهياكل . ف 
« نفس » البنية من جانب الشكل » يقابله « نفس » المعنى من جانب المضمون : 
« إننا نحسٌ بأن المعنى الشعري واحدٌّ لا يتجزأ . فأنْ توحد المعنى بحركة 
واحدة » يعني أن تشعر أن الانفعال في كل جملة أو قصيدة إنما يأتي من نتوء 
الكلام ... تموج الصور . . . انعطاف المشاعر . . . ارتباط الأفكار ؛ أن 
تحس بأن هذا الترويض للغة يتناسب مع هذه الزلزلة للكائن دون أن تعرف 
أبدا ما الذي يخص هذا أوذاك » ومن أي جانب انطلقت البادرة . أوليس هذا 
هوالطموح ا ا ل ل ا 0 
« أوزيريس » . وكلما تقدمت قراءته النقدية » تراه ببط ويصعد . ويتبعثر 
ويلملم نفسه . إنه يضيع ويخلق نفسه شريطة أن يمسك بدرجات السلم دفعة 
اواحدة . فهل هذا قابل للتحقيق ؟ )© . 


وإذا كان « ريشار» يرى أن المعنى الشعري واحدٌ لا يتجزأ فإننا نرى أن مفهوم 
« وحدة الوجود )©) ينعكس مباشرة على التناول الموضوعي العمل الإبداعي ٠‏ فهل., 
نستطيع أن نضيف إلى قاموس المفاهيم النقدية الحديثة مصطلحاً جديداً يزاوج بين بعدين 
مفهومين أحدهها فلسفي والآخر أدبي ؟ هل نستطيع أن نعلن ولادة مصطلح ( وحدة 
الوجود النصي » ؟ ألم نر سابقاً أنه لا شيء في العمل الأدبي بلا معنى ٠‏ وأن كل شيء يعيد 
إلى كل شيء ؟ 


ْ 01 مأطز ,«عمرء 200 عأة6مم 13 عناة 5ع60 عهم0» (1). 

(2) ويتميز هذا المفهوم من مفهوم « الوحدة العضوية ٠‏ في عدة نقاط منها أنه لا يتوقف عند حدود القصيدة » ولكنه 

يتعداه ليشمل الديوان أو الأعمال الكاملة . ومنها أنه خلاناً مفهوم الوحذة العضوية ليس هرف وظيفياً 

يركز على وظيفة هذا العضو أو ذاك من أعضاء الجسم الحي 2 ولكنه مفهوم علاثقي يعيد موضوعات العمل 

الأدي ومستويات إبداعه بعضها إلى بعض . ومنها أخيرا وليس آخراً أنه مفهوم « أدب فلسفي في حين ينظر إلى 
الوحدة العضوية للقصيدة على أنبا مفهوم م أدبي بيولوجي . 
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على أنه حين يتعلق الأمر بالشعر الحديث فإنه ليس من اليسير أن نتبين هذا التناغم 
بين سطح التعبير وعمق التعبير . فلئن كانت بلاغته تكمن في ها يعقده من علاقة تمائلٍ 
.بين مستوياته المختلفة » إن الشعر الحديث يضيّع ظاهرياً هذه البلاغة : 
١ ْ‏ وهنا نجد أنفسنا أمام تناقضٍ آخر : فأصالة الشعر الحديث تكمن في 
كر سدسم ا ل ل 
إن سطح التعبير لا يتشكل إلا بخلخلة الروابط أو انقطاعها بين الموضوعات . 

إن الشبكة الحسية أو المجازية تنتشر وسط خطاب شديد الخصوصية ؛ 
خطاب يرخي مفاصلها . . . يحل روابطها . . . يحطم صلاتها أو يصل بها إلى 
حد الأشباع . 

ولكنه لا بد من التأكيد على أنه عبر هذا الخطاب الذي يرخي مفاصل 
الشبكة الموضوعية » تنسج هذه الشبكة خيوطهاء وتكشف لنفسها عن 
نفسها , وتفرض نفسها على الأشياء . 

ومن هنا تنبض بالنسبة لنقد الشعر حلقة مفرغة أخرى . فهذا النقد 
يحتاج إلى اللاتجانس 00 من أجل اكتشاف التجانس . إنه لا يمكنه أن يتوصل إلى 
روعة « أبولون » الطالع للههار إلا من خلال عذاب « أوزيريس » الممزق 
.الضائع في ظلال اللامعنى )© . 

إن هذا الخطاب الشديد الخصوصية في الشعر الحديث هو الذي ينفي المعنى إلى 
عالم الظل » ويضع من جديد قضية العلاقة بين الشكل والمضمون كأهم قضية تشغل 
نقاد الشعر. فسطح التعبير في هذا الشعر لا يتشكل إلا بخلخلة الروابط بين 
الموضوعات” : خلخلة في السطح . . خلخلة في العمق . . . فا الذي يستطيع أن يفعله. 
النقد ؟ : 

١‏ إن في وسع النقد أن يعثر وسط هذا التعبير المشوش على تناغمٍ 
موضوعي يؤسسه . وهذه هي الوسيلة الوحيدة التي تمنح الفهم شيئاً من المتانة 
والموضوعية . 

وليس هذا كل شىء » إذ يتوجب على النقد أن يبين كيف أن هذا 

00( اللاتجانس » هنا يوجد على مستوى آخر غير المستوى الذي وضعناه عليه ونحن نتحدث عن مفهوم 
د التجانس » . 


0 .م ,10طآ ,«عميع لمم عنو6مم 18 عتاة 5ع0دمة ععم0» (2). 
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الضياع يخلق معنى. . . نفس المعنى. . . معنى يقودنا إلى التفكر مباشرة في 
غياب الوجود ( الحاضر ) أو وصوله إلى حد الإشباع »0) , 


إن « نفس المعنى » الذي يوجد وراء الخلخلة الظاهرية بين مستويى اللغة 
الشعرية » يعني وجود نوعمين من المعنى في الشعر الحسديث ؛ المعنى السطحي والمعنى 
العميق : فماذا عن العمق في النقد الريشاري ؟ هذه القضية تتفرع كما نرى عن مفهوم 
العلاقة بين « الشكل والمضمون ) ؟ 


(1) نفس المصدر . 
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مفهوم « العمق ) 
في مفهوم ١‏ المعنى » عند « ريشار » نستطيع أن نميز بين نوعين من المعنى ؛ المعنى 
الظاهري , والمعنى الخفى . وإذا كانت مهمة الشعر في رأي ١‏ مالارميه » « أن يكشف 
عن المعنى الخفي للوجود » » فإن مهمة النقد في رأي « ريشار» أن يكشف عن المعنى 
الخفي للعمل الإبداعي : 
إن المعنى موجود » ولكنه ضمني » وعلى الناقد أن يزحف به نحو الضوء . إنه 
حاضر . ولكنه غافٍ . وعلى الناقد أن يوقظه من سباته العميق : 
وإذا كان الكلام الحقيقي « هومالا يقال في الكلام » على حد تعبير الشاعر 
« مالارميه » » فإن قراءة الشعر الحديث يجب أن تتجاوز ماني السطور إلى ما بين 
السطور . 
وكلما أوغل النص الإبداعي في غموضه . كان على الناقد أن يتوغل في قراءته 
ليتمكن من فهم النص والسيطرة عليه : 
« فالنصوص المغرقة في الرمز ‏ والتي يندّ انغلاقها الظاهري عن تعبير 
عميق ‏ لا يمكن أن تنفتح بحق إلا من خلال عمق آخر ينحل معه ظلها إلى 
ضياء ع(0 . 1 
إن عمق العمل الإبداعي يتطلب إذا عمق العمل النقدي . ولكن . كيف 
ينعكس مفهوم ( العمق » على علاقة | لشكل بالمضمون ؟ 
هنا تتجلى « محنة المعنى » في الشعر الحديث رغم ما بين الشعراء من فروق : 
« قفي هذا المعنى » يبدو أن التجربة المعاشة تدخل في تناقض مع 


.18 ,م ,قلطأ رجممصسولة4] عل ممتممتومهاذ قرع اتمتشل» (1) 
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نفسها . أفلا يقوم الشعر الحديث على هذه التجربة المزدوجة ؛ تجربة الدهشة 
والصراع ؟ . . . هكذا كلما أوغل هذا الشعر في بحثه انبئقت أزواج من 
المتضادات [الحسريينة و شيرب والنيد , سوق والدائم . المغلق 
والمنفتح » السطحي والعميق . الممتد والمنطوي .. . الخ . . وخلف هذه 
المتناقضات تنبض مواجهة أشد من ذلك وهي المواجهة بين ما هو موجود . وما 
هعبر موجوذ:: 

ا الو لي . ففي هذا 
الحقل عو لباك المونت ين التشط بريه اله يرم القياتا. وكلها زعو 
لوجودٍ يسطع وينسحب في وقت واحد ا ل 
وجودنا ( الحاضر ) بتركيز أكثر . 

والشعر يعيش بشكل مباشر هذه المسافة ؛ هذا ١‏ الاختلاف ». فعبر 
المادة والأشكال والمخواص والآلوان والحركات . يعاني الشعر من هذا 
التناقض . وهو يستجوبه ويدفعه إلى حده الأقصى ‏ وإن أنبكه ذلك وشارف به 
حدٌ الاختناق - ليرى إلى أين ستحمله هذه الحركة . 

ولكنه يحاول أن يقلص من البعد الذي يتصف به هذا الوجود . وهو 
يفعل ذلك بإقامة نوع من التعايش المحسوس بين المتنافرات . وأحياناً أخرى 
بخلق مافج لمر ارات أو التنظيم د 
ثالثة بتحقيق فعل التجاوز الإبداعي ؛ الفعل التركيبي 

ويحدث أحياناً أن يتخير الشعر المحافظة عل اه الوجود » 
وتببيج حدّئه جاعلا من عجزه عن إلغائه مصدر كشفٍ وربما مصدر لغة . 

إن سلّم « أوزيريس » هو الشعر الحديث » مع فارقٍ بسيطٍ وهو أن هذا 
الشعر يلغي عملية التناوب بين الخطوتين : إنه يوحد بعملية واحدةٍ هي عملية 
الكتابة بين حركة التمزيق وحركة التوحيد . إن دوار هذا الشعر لا يفرق بين 
« أيولون » و« أوزيريس » . 

إن الشعر الحديث - في تناقضه أو جدليته أو ني ما يقيمه من توازئات ‏ إما 
يبحث عن المعنى في ضوط فرضيةٍ عنيفةٍ جداً عووعا افق تراحيدية - وهي 
فرضية اللامعنى . فكل مافيه يتجه نحو القلب «57625108» . هكذا يرز 
« العدم الخصب » عند و سان جون ييرس » و١‏ البرق المتصل » عند « رينيه 
شار » و١‏ الظل المضيء »؛ عند « إلوار» و« النار الخلاقة ) عند « إيف بونفوا » 
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و الحد اللاتحدود » عند « فيليب جاكوتيه » . 

فالتفريق يتسع في هذا الشعر حتى ليصبح قربا من البعد . والفراغ ينفتح 
على شيءٍ ما » أو بالأحرى على أرض هي أرض هذه الأشياء الي تسمح لكل 
الأشياء بالوجود . وهي تسمح لما بالوجود ضمن البعد الذي يفصلها عن 
أرضيتها )20 , 

'خطوط الدورة الإبداعية النقدية . فإذا كان العمق الإبداعي بحاجة إلى عمق نقدي ‏ 
فإن العمق النقدي بحاجةٍ إلى عمق فلسفي . وإذا كان الشعر مشروعا فإن النقد لا يمكن 
أن يكون خخلاف ذلك . فا هو المشروع في المنبج الموضوعي ؟ لعل كلمة « المشروع » 
تعيد إلى آذاننا أصداء العلاقة بين الشكل والمضمون . . 

2 ولكن المضطون في المنبج الموضوعي يكتسب بعداً آخين غير البعد الذي ألفناه . 
ف« ريشار» لا يبحث عن المعنى لذاته . وإنما لمن يكمن وراءه . إنه يبحث عن أصل 
المعنى ؛ عن مصدره وغايته ؟ عن السبب الذي يوجهه » والهدف الذي يشْدّه : 

هكذا يعلن « ريشار » أن فهم « مالارميه » : 
١‏ لايكون في البحث ‏ وراء القصيدة ‏ عن تجلية ما تقع من قول . وإنما 
في كشف السبب الكامن وراء هذا التقنيع والغاية منه )© . 
فالمشروع النقدي إذا , يتمثل ني البحث عن المشروع الإبداعي . ولما كان العمل 
الإبداعي تعبيرا عن خيارٍ معين عند صاحبه , فإن مهمة النقد تأت تعبيراً عن هذا 
التعبير : 
« هكذا حاولت في دراستي لمؤلاء الشعراء أن أعثر على القصد الأسامي 
«21316عمهلمم6 ممتامء أ ستئلآ» ؛ على المشروع «]ءزه:2 ع.آ» الذي يسيطر على 
مغامراتهم ١‏ وأن أصف هذا المشروع 0 
ومن أجل ذلك . يعود « ريشار» إلى الصورة في ولادتها ؛ إلى العاطفة الخام ؛ إلى 
المستوى المحسبى الصافي . . . وكل ذلك من أجل أن يكتشف « المشروع » الذي ججاء 
العمل الإبداعي للتعبير عنه : 
« هكذا يمكن للنقد أن يمضي ني الأحراش مقتضياً آثار الدروب 





.5 راطا رجعهعع0مم م1و6مم 18 كاز كع لناة ععم0» (1) 
.17 ,لاط ر«106ة[848 عل عمتقمتوقسة درم جتأمباا1» (2) 
11 -10 .م.م راط ر«مساع لمم 01م اع عزو6ه2» (3) 
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الغامضة . متوغادٌ في أعماق الغمل الأدبي لكي يكتشف نقاط البزوغ 

والضياء »00 , ش 

إن بحث « ريشار» عن « المشروع » ني العمل الإبداعي ؛ وعن ( الخيار 

الشخصى ) عند المبدع » يضع « الموضوعية » في منطقةٍ و وجودية سارترية » . كما أن 

بحثه عن « القصدية ) ني الإبداع يضع«الموضوعية» في منطقةٍ «ظواهرية هوسرلية ».ولا 

كان كل مشروع مرتبطا بوعي . توجب على الناقد أن يربط المشروع الإبداعي بوعي 

فلسفي ؛ وتوجب علينا أن ندرس الوعي الفلسفي الريشاري عبر هذه المفاهيم الثلائة : 

«المشر وع أ6زه2م هنآ » ور القصدية 16ل صدمنامء:10آ ) ور الوعي 13 2 
النرى كيف يكتسب مفهوم ١‏ المضمون » في النقد الريشاري عمقا آخر. 





17 .م ملتطذ , دكصيولواة عل م عتفصتهقصا كزهوثدنا» (1) 
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- بين « المشروع ) و١‏ القصدية » و ١‏ الوعى ») - 
المشروع خيط يوحد أطراف التجربة الإبداعية الممزقة . ومن هنا أهميته ٠‏ فهو من 
الناحية الإبداعية أحد الركائز التى يستند إليها مفهوم « التجانس ) في العمل الإبداعي ١‏ 
وهو من الناحية النقدية أحد المحركات التى تقود العملية النقدية . 
والفرق بين المشروع الإبداعي والمشروع النقدي أن الأول غير معروف لصاحبه . 
وأن الثاني معروف . وهنا تظهر إحدى التناقضات في الأدب : 
« فالأدب ببحث . ولكنه لا يعرف عما يبحث » أو أنه لا يعرف عا 
يبحث عنه إلا في اللحظة التي يعثر فيها عليه. وحتى حينذاك فإنها ينساه 
الحال )© , 
وهذا ما يضع النقد بدوره أمام إحدى الحلقات المفرغة . فالعمل الإبداعي يطرح 
حلولاً لإشكالية الواقع . ولكنه لا يعرف هذه الإشكالية » ولا يقترح هذه الحلول إلا في 
اللحظة التي يتحقق فيها كفعل إبداعي : 
إنه يولد ويكتمل في الكتابة ؟ في الاحتكاك بالتجربة واللغة 2 : 


وهكذا ترتسم الحلقة المفرغة الي يدور فيها النقد . فالنقد يبحث في العمل الأدبي 
عن المشروع الذي لا يعرفه 1 


ولكنه إذا كان المشروع الإبداعي منثوراً في فوضى التعبير» فإنه يتوجب على 
المشروع النقدي أن يلم نثار هذا المشروع في وحدةٍ كلية : 


.9 .م رلتطا ر«عموعلمم عتقكمم 18 عند دع0ناة عهم0» (1) 
110 2 
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« إن تحليل فوضى التعبير يعني أن يجد الناقد ‏ وبحركة واحدة ‏ نفس 
المشروع الذي يتكشف بالسبر العميق لجواهر العمل الأدي »00 , 
إن مشروع النقد عند « ريشار » يتمثل في قراءة كل عالم أدبي من خلال قصديته 
الخصوصية . وللتنقيب عن تضاريس هذا العالم ؛ يحدد « ريشار » مشروعه في حدود 
طابق الوعي . وكأنه بذلك يفصل ممتلكاته عن متلكات اللاوعى ؛ أعنى أنه يفصل بين 
منبجه ومنهج التحليل النفسى . هذا علا بأن هناك مناطق يلتقي فيها الممبجان . 
وسيكون من مهمتنا في ما يتقدم من بحث أن نفصل بين « أوزيريس » ونفسه » وأن 
نجمع بين « أوزيريس » ونفسه , ولكن على مستوى آخر ىما هو معروف : 
« فنحن نعرف أن الوعي يشهد اليوم مستويات ودرجات ٠‏ وأنه لا يوجد 
فينا على المستوى الانعكاسى وحسب . وإنما يوجد عل المستوى ما قبل 
الانعكامي أو خارج الانعكامي » وأنه يظهر عير الحس والعاطفة وأحلام 
اليقظة . فهناك « الوعى المتخيل 2380]6أع1123 000506208 1-8 عند 
وباشلار)ء) و( الوعي الادرا اكي 6 اناوء ه76 2005016266 13 ) عتنل 
« ميرلويونتي » و١‏ الوعي المعاش وغير المعروف » عند « سارتر » » و١‏ الوعي 
التأملٍ للجسد » عند « مارسيل ريمون » : وهناك ‏ بشكل أعم « الوعي 
التحليلي النفسي » , و« الوعي النفساني » ؛ و« الوعي القصدي 
الظواهري » » و١‏ الوعي التفكيكي البنيوي » . . 


فهناك دروبٌ كثيرة تنفتح على محال يوجد فيه المعنى في حالة صمنية ‏ 
وهو يطالبنا فقط بأن تساعده قراءتنا على الخروج إلى النور ,© . 


وهذا ما يقود « ريشار » إلى تحديد الأسس ١‏ الإيبيستيمولوجية » لمنبجه : 
« فالنقدالموضوعى إذاّ علم معبى قصلي عناومقصةة» 


. 1216210 226[11« 


وما يشيده من تنظيم لمحتوى العمل الأدبي ٠‏ إنما يشيّده بمقتضى مشروع 
أو هدفٍ وجودي يرتبط بوعي ؛ ب «أنا» خاصة )© . 


.10 .م .10ط1 (1) 
.7 .م مقاط ردغصعقله81 عل عمتةمتهقسه] دع تمد ل» (2) 
013 (3) 
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فأين توجد هذه « الأنا» وكيف تتوظف ؟ 

في إجابته على هذا السؤال يؤكد « ريشار » على أمرين : 

1- الأول » وهو أن هذه « الأنا » ليست ١‏ أنا» المؤلف . وإنما «١‏ أنا » المؤلف . 
وهذا بُعْدُ شخصى للمعنى تلزمنا كل قراءة بتبئيه أوعلاجه من جديد . .وفي هذا ما 
يستبعد كل ما هو ارج العمل الأدبي من سيرةٍ ذاتية أو سياقٍ تاريخي أو تنظيم هوامي 
«132135133010106 2029 قتصقع02» . و١‏ ريشار» لا بنفيٍ تأثير الفبر امال الخاد جية في 
0 اراك يضمها يناري 10101 امت نل عالة الع التي سردل 

00 
بوضوح عن الأشياء الي يعيها . وعللى الرغم من التقاء النقاد على الإطار العام هذه 
الفكرة » فإنهم يتباينون في النظرة 5 إليها أو من خلالها . ففي الوقت الذي يؤسس فيه 
« جورج يوليه » ٠‏ كل فهمٍ أدبي على التقاط « الأنا البدئية المفكرة لقتائهذ ماتعمه ع5 » في 
العمل الإبداعي 3 وبعثها عللَّ يد الناقد . نرى « غاستون باشلار » يركز تحليلاته في 
منطقة أقل شفافية هي منطقة « التصور 1676816 1.8 » . وهناك نقاد آخصرون يقتفون 
«علم الظواهر » حيث « الأنا» تحس بذاتها ولكنها لا تعرف ذاتها ؛ إنها وحشية موجودة 
على المستوى ما قبل المعرفي . 
ومن هذا المنظور الأخير ؛ منظور تحليل « المشهد 285886 1.6 » في العمل 
الإبداعي » نقول مع « هوسرل » : ا 
١‏ كل وعي هووعيّ بشيءٍ ماع 
ونقول مع ١‏ نوقاليس » : 
« كل مشهد لبوسٌ نموذجي لنمطٍ من أنماط الفكر © . 

وني تحليلنا لرموز هذا المشهد ك « لبوس » ؛ ك « جسدٍ » يمكننا أن ندخل مباشرة 
إلى خصوصية الفكر . 

المشروع إذا يرتبط بوعي . ولاب للبحث عن المشروع في | لعمل الإبداعي يعمد. 
« ربشار» إلى تناول الأعمال الكاملة للمبدع كقصيدةٍ طويلة . 


وهذا ما يضع النقد الموضوعي أمام أحد أهم الأسئلة التى يمكن أن يواجهها . 


0 


1( 0. 
1 
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فهل يحترم هذا النمط أنماط نقد العمل الأدبي شكله الخارجي الذي يبدو عليه ؟ ألا 
يشوه الوجه المألوف للعمل الإبداعي . هل تنتفي حقيقته كعمل فني ؟ 

هكذا توضع مسألة العلاقة بين الشكل والمضمون موضع التساؤل من جديد . 
فلنقرأ رد « ريشار» على هله المسألة الدقيقة : 

و صحيح أن أية قراءةٍ عميقةٍ تخدار نقاط تماسها التي لا تتفق بالضرورة 
مع التضاريس الخارجية للقصيدة . وبسبب من ذلك يمكن أن يظهر الشكل 
الخارجي للقصيدة مهملا » أو مقطوعاً » كما يمكن للبنية الشكلانية للقصيدة أن 
تظهر مهدّمة . 

ويجب أن نأسف لهذا التهديم حتى وإن كان يسمح لنا بالتقاط البنية 
الداخلية للعمل الأدبي ؛ أعني حتى ولوكنا لصالح هذا العمل . 

ويبدو هذا الاعتراض مه لأنه يضيء صعوبةٌ خاصةٌ بكل فهم عميق . 
فالتنظيم الظاهري ليس التنظيم الحقيقي . وكشف الحقيقة يؤدي إلى قلب 
للمظاهر رأسأ على عقب . ولقد فهم « مالارميه » هذه المشكلة عندما قال « إن 
البحث عن جذر ما يعني عرض مجموعةٍ من كلمات اللغة مُشرّحَةً تغحتزلة إلى 
لامها وأريطتها + شرع ين سينا العادية كي نستطيع أن نتعرف إلى روابط 
القرابة السرية بينها 

فبدون هذا التشريح والانتزاع من الحياة العادية لا يمكن رؤية هذه 
القرابة ؛ أي البنية الداخخلية للكلمة . 


ا ل ري الا ات 
بشكل شاعري يجب أن نهيجها إلى وجوه عديدة . ومن بين هذه الوجوه يبتم 
الذكر بالوسنه الأندر ؛ الوجه الأكثز قيمة , والذي ار 
والفكر يدرك هذه الوجوه بشكلٍ مستقل عن تسلسلها العادي .. . يدركها 
مُسقطةً كما هي صورة القواطع الدّاخلية للكهف . 

وهذا الفهم الذهني ‏ النذي لا يخطووفق المسار العادي للجملة وإفا 
يقتلع منها بعض عناصرها ليربطها ضمن فهمٍ آخر ؛ فهم فضائي معارير 
وحدوي ر كما تبي صورة الكهف هو بحق حدس بالبئية وعدا عن أن 
يكون هذا الفهم هادماً للنظام الشعري في القصيدة . | إنه يوصل هذا النظام إلى 
كاله . 
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ونستطيع أن نقول الشيء نفسه عن العملية النقدية . فالأشكال المعزولة 
ك و السونيته©© #عههمة 16 » و د الرباعيات #نةئغةناو 16 » و ١‏ الثنائيات ءآ 
عناو )كلل » و ١‏ القصيدة المنثورة » في شعر « مالارميه » ٠‏ كلها تضيع مبدئياً في 
نوع من الاستمرارية الدالة والتي تمثلها الأعمال الكاملة ل « مالارميه » . ولكن 
امتصاص الأعبال الكاملة لهذه الأشكال المعزولة هو الذي يسمح أخيراً بفهم 
وتيزير هذه الأشكال . 
إن هذه الطريقة التي قد تبدو وكأنها تدير ظهرها للشكل ٠‏ إنما نفضي في 
النباية إليه . إنها تؤسشه وتمنحه. اعتداداً جندينا بنفسه من خلال إدخاله في 
مشروعٍ إنساني . فالأشكال لا تعود أهدافاً لا محيد عنها ترغم الإبداع الشعري 
على أن يمرٌ من خلاها 3 ولكنها تصبح قوالب مثالية يبلغ فيها الوجود سعادته 
القصوى »© . 
أفلا يدفعنا ذلك إلى القول إن المسألة لم تعد مسألة علاقة بين الشكل والمضمون 
بالمعنى التقليدي الذي ألفناه » ولكنها مسألة العلاقة بين الشكل والمضمون والمادة ؟ 
ولقد رأينا سابقاً كيف يتم تقطيع المادة على يد كل شاعر تقطيعاً خاضاً تتحول معه 
المادة إلى شكل تبنيه كل لغة شعرية من جديد . 





(1) شكلٌ من أشكال الشعر الفرنسي تكون القصيدة فيه آربعة عشر بيت . 


.م لطا ب«قصصقلة5 عل ع5 أق ماع هأ قرع جلمنا".[» (20 
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0 
مفهوم ١‏ المحالة » 
العام الذي يتحرك فيه « ريشار) هوعالم النص . فالنص هو الحقيقة المطلقة التي 
تكشف عن حقيقة المبدع . والنص هو الحقيقة المطلقة التي تتكشف من خلالها حقيقة 
النقد الموضوعى : ١‏ 
« فحقيقة كل شاعرٍ مسجل في قصائده أكثر ما هي مسجلة في حديثه عن 
00 : . 
و أين يمكن أن يوجد الكاتب إن لم يكن في جملة ما كتبه » ؟© , 
ٍ هكذا يضعنا ٠‏ ريشار» مباشرة « أمام مفهوم « النصية » أو مفهوم « امُحالّة » الذي 
يشع في اتجاه كل المفاأهيم الأخرى في النقد الموضوعي . 
فإذا حدثك « ريشار » عن « المشروع » في العمل الإبداعي قال « إن المشروع لا 
يوجد حارج العمل الأدبي » . وإذا تناول عناصر المدلول قال ٠‏ إنها لا تكتسب معنى إلا 
في علاقتها بعضها ببعض ») . وإذا أراد أن يغوص في الشبكات الخيالية للعمل الذي 
يدرسه « اختار تبئياً داخخلياً لآفاقها » ووضع ١‏ العوامل الخارجية بين قوسين » . وإذا حدّد 
القراءة الموضوعية بأنها عملية وصفٍ سارع إلى القول إنها عملية وصفٍ « نصي » . وإذا 
استخدم أدواته النقدية من أجل « هندسة المشهد الإبداعي ) أكد أن هذه الهندسة لا نتم 
الإبداعي . فالناقد ينطلق من النص الإبداعي ويعود إليه . إنه يحل فيه من أجل أن يبنيه 
ويعيد بناءه حتى يستقر على النحو الذي يرضيه . 
وإذا كانت القراءة الموضوعية قرا اءة د محالة ) «عأرع مقتصصط ععتاعء1» كما يقول 
« ريشار» » فإن علينا أن نتساءل عن الحدود التي ترسمها , المحالة » حول النص© : 





10م أط1 ,«طناعلمهم01هم اع عزوةوط©)» 
.3 .م ركتطا ر«كمسقله]8 عل عمتة متمق ص قرع اتسبائل[» 


.(3)!نعيد القار ىء إلى :الصقحة 75 «من هذا البحث ليرى ثانيةٌ أحد الحدود التى ترسمها « المحالة 6 
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ا ل 0 
خارجي . وهكذا عندما أتحدث عن مشهلٍ عند « بروست » مثلا » » فإنني لا 
أعير أي اهتمام بمشاهد « النورماندي » أو غيرها من المناطق الفرنسية التي 
اميت و تروييت ؛ . فالمشهد الذي أتحدث عنه مشهدٌ من ورق »ء ما يعني أنه 
وحتى في قيمته الأكثر حسية ‏ لا يتكون إلا من خلال الكتابة التي تصفه . وأما 
خارج الجمل التي تجعل منه نصاً فهو غبر موجود . 

وعلى هذا , :توجد حسية مكتوبة هي في نفس الوقت حسية الكتابة 
فالكلمات التي توجد الشيء بشكل 00 ' 
هذا حدٌ أولٌ يقف بين النص وإعادته إلى مصدر حارجي ؛ إلى شيءٍ غير 

مكتوب . 
وأما الحلٌ الثاني الذي ترسمه « المحالة » » فهوذاك الذي يستبعد الإحالة إلى 
الكاتب الذي يفيض عنه العمل الإبداعي : 

« فالكائب يوجد خخارج العمل المنقود . وهذا ما يدفعنا إلى الإشادة 
بالقدرة التدشينية للكتابة ؛ قدرة العمل على أن يخلق خالقه أكثر ما يخلقه 
خالقه )© , 


وأما الحدٌ الثالث : « للمحالّة » فهو الذي يرفض الإحالة إلى الظروف 
الاجتماعية والتاريخية والاقتصادية : 


« إن النقد الموضوعي يضع هذه الظروف بين قوسين.. ولكنه لا 

ينفيها . فأنا على اقتناعٍ بتأثبر هذه الظروف في | إنتاج النص » إذ إنه من البديبي 

أن يكون النص تعاجا تارطيا إبديولوسجياً . ولكنْ » قبل أن نقوم بالربط بين 

مستوى وآخخر » يجب أن نقوم بالبناء الكامل لكل هذه المستويات . وفي ضوء 

ذلك يمكن للقراءة الموضوعية أن تكون ضمن إطار قصديتها واستقلاليتها 
وتلاحمها )© , 

و« المحالّة » على هذا المستوى تحمل بعداً ذاتياً . ولكننا وجدنا لدى”قراستنا 

نهوم « المشروع » وارتباطه بالؤعي و« الأنا» الواعية أن هذه « الأنا » ليست « أنا» 


(1) المحاضرة النظرية . 
(2) المحاضرة النظرية . 
8 نفس المصدر . 
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المبدع وإنما «أنا» العمل الإبداعي . فالذاتية هنا توجد على مستوى .نر غير المستوى 
الذي تواضعنا عليه . إها الذاتية الي تتجلى في تبني العمل الأدبي من داخله في نفس 
الوقت الذي تستبعد فيه العوامل الخارجية من سيرةٍ ذاتية أو سياق تاريخي أو تنظيم 


- 


هوامي : 


« وعلى الرغم من أننا لا ننفي هذه .العوامل الخارجية » إذنا نضعها ‏ على 
هذا المستوى الذي نضع فيه متهجنا ‏ بين قوسين لأنها لا تنبثق من داخل النص 
الأدبي 6 
هذا عن ذاتية العمل الإبداعي . فأما عن ذاتية العمل النقدي , فإننا أمام 
مستويين في النقد الموضوعي : المستوى الأول يدافع عنه « ريشار» . والمستوى إلثانيٍ 
يستبعده ويحذر منه . 
فأما المستوى الأول » فإنه يرسم خصوصية.من أدقّ خصوصيات النقد الريشاري 
وهي الاندفاعة المستمرة لهذا النقد في العمل المنقود . فلم كانت البنية التي يقوم عليها 
هذا النقد بنية شبكية إشعاعية » كان على الناقد أن يتابع انتشارها في العمل الإبداعي 
بلا توقف . 


وهذا النمط من الذاتية يعزز مفهوم التجانس في العمل الإبداعي . فلنستمع 'إلى 
ما يزودنا به « ريشار» : 


« ولقد بدا لنا النقد على غرار الدرب التى تذرعها الخطى , لا على غرار. 
المحطة أو النظر . فهو يتقدم بين المشاهد , وفي تقدمه يفتح الأبعاد ويفرشها 
ويطويها . وخشية السقوط في اللامعنى. » أو خشية السقوط في حرفية النص , 
يتوجب عليه أن يتقدم باستمرار ؛ أن يعدد زوايا الرؤية ؛ أن يعدد اللقطات . 
وكالجبليين في بعض المعابر الوعرة . فإن النقد لا يتجنب السقوط إلا 
باستمرارية اندفاعته . ففي سكونه يسقط في التكرار أو المجانية ؛© * . 


دعسن 5 0» (1) 

6 ,م بلطن ,دك مصفلة11 عل عستم م تقس ممه «تم'آ» (2) 

(#) ولكنه لا بد من الإشارة إلى أن « ريشار» في كتابه الأخير قد غير من هذه النظرة . فالقراءة المجهرية تنصب 

على ذرة من ذرات النص مما يحول القراءة الموضوعية من قراءة تذرع العمل الادبي|إلى قراءة بطيئة تلح على 

الدقائق وتتوقف عند التفاصيل . إن القراءة المجهرية تتناول مثلا القيمة المتفردة لإحدى الترسيمات أو الموقع 
المتميز لإحدى الصور أو النسيج الذي تنطوي عليه قطعة صغيرة منتزعة من النص . . . الخ . أنظر : 


.لاطا ,«قعع23353 ومع ة2» # .لتر« سداد [ومعنة »3‏ 
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فهل نلوم النقد على ما في اندفاعته هذه من خاصية ذاتية ؟ هل نعتب عليه اختياره 
الاعتباطي لوجهات نظره ولقطاته ؟ 
على هذا السؤال يجيب « ريشار» ب : 


« أن كل فهم هو بالضرورة فهمٌ ذاتي . وأنه لتمثل أي نص لا بد من 
قراءته من داخخله . وأن النقد الأكثر موضوعية «علاناء26[6 قناام 41,8» لا ينفي 
هذه الضرورة . فالفكر لا يمتلك عملا أدبياً » أو صفحة . . . جملة . . كلمة 
. إلا بشرط أن يعيد في ذاته 0 2 أبداً الفعل الواعي الذي كان 
هذا العمل الأدبي أو الصفحة . . الكلمة . . صدئى له . 


وإذا أردنا أن نفهم الصور الشعرية » 0 نتوغل أكثر وأن 
نؤكد لا على ضرورة تبني مساربها الداخلية وحسب . وإنما على ضرورة تحمل 
مسؤولية غاياتها ؛ ضرورة أن نؤمن بها . إذ إنه ما من إمكانية لفك رموز الشعر 
من غير الانتساب المسبق إلى النص الذي نبتغي فك رموزه . وهذه ضرورة 
عميقة من ضرورات كل تأويل يؤكدها « ريكور » بقوله في معرض حديثه عن 
الرمز : « يجب أن نفهم لكي نؤمن » وأن نؤمن لكي نفهم » . فإذا رفضنا هذا 
الإيمان ؛ هذا التقبّل المبدئى للغايات الكينونية للصور » استحال إحساسنا 
بصداها , وكفت عن الحديث إلينا لق 
وهذا ما ينقلنا إلى المستوى الذاتي الثاني المستوى الذي يرفضه « ريشار») : 
وذ الخطر كموق اناوه ديرن خلال الصنوزة كف كه 
تفادي هذا الخطر ؟ إنه لا يمكن تفاديه إلا إذا احتفظنا ‏ في كل لحظة من 
لحظات تقدمنا - بوعي واضح لتداخلنا , وبتصحيح هذا التدخل من خلال 
المعرفة التي سيكون قد زودنا بها عنه )© . 
فالكابح الوحيد لاندفاعة النقد هو الوعي النقدي ؛ هذا الوعي الكفيل بأن نترك 


الصور تتحدث من خلال نفسها بدلاً من أن نتحدث من خلالها ٠.‏ وكلم) تقدم الناقد في 
النص » ازدادت معرفته بأسراره 3 وكان في وسعه أن يصوب تدخلاته . 


وهذا ما يفتح الباب واسعاً للحديث عن الخطوة الثانية من خصسطوات المنبج 
ا موضوعي . فلقد وجدنا لدى دراستنا لمفهوم الموضوع أن الخطوة الأولى تكمن في العمل 


6 .م مللطة ر«6 تمعة لهك عل عدتهساع مصلا قرع انط لا 10> ا 
21 
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الإحصائي . ونجد الآن ان الخطوة الثانية تنصب على التحليل27 . فبهذه الخطوة يكتسي 
الميكل العظمي للمنبج باللحم والدم . 
ولكنْ حذار » فإن معظم الأخطار في الهج الموضوعي تتركز في تنفيذ هذه 
الخطوة . وأهم هذه الأخطار تتمثل في الذاتية : 
فهذه النطوة تتطلب الدقة ف التنفيل 2 وتجنب النزعة الإسقاطية في 
التحليل ؛ هذه النزعة التي تقول النص مالم يقل , وتحمله من الوظائف 
والمزايا ما ليس فيه : ولكي نتجنب هذا الخطر » يتوجب علينا لدى تحليل كل 
كلمة أو مقولة ألا ننظر في ما يقدمه المعجم من معانٍ لها وألا نحتفظ إلا ما 
إن الوسيلة الوحيدة لتجنب التزيد في التحليل » والإسقاطات الذاتية 
ووضوح )© . 
وإلى هذين المستويين للذاتية » نضيف مستوى ثالثا تبرز فيه الأهمية التربوية للنقد 
ا موضوعي . فبالإضافة إلى ما يحمله الممبج الموضوعي من أهمية تربويةٍ على المستوى 
أهمية تربوية على المستوى النظري تتمثل في ضرورة التعاطف مع العمل الأدبي المنقود . 
وفي ذلك يقول ١‏ ريشار» : 
ولا بد لمن يتوخى' انتهاج هذه الطريقة من أن تتوفر فيه بعضص 
المخصوصيات المتوازية . ومن هله الخصوصيات القدرة على التعاطف مع العمل 
الأدبي . فالمعنى لا يمكن تنشيطه إلا إذا تمثله الناقد وعاشه من جديد . 





(1) وأما الخطوة الثالثة والأخيرة فهي خطوة بنائية . وفيها يتم جمع النتائج ووضعها من جديد ضمن منطقٍ مقولاتي 
1 يرتسم في نموذج شبه بنيوي . إن هذه الخطوة تسعى إلى بناء شيء أو مرضوع ليس له من وجود نصي ولكن له 
وجودا منطقيا داخليا . وهذا الوجود المنطقي المرتسم في النموذج شيه البنيوي نجده كامنا وراء كل لحظة من 
لحظات القراءة الموضوعية . فلكل عنصر من عناصر الموضوع المدروس حضورٌ ضمني في العناصر الأخرى . 
ولكل حضور عودة إلى منطق التعددية حيث تتجاوب أصداء الظهورات في الترسيمات » والترسيمات في. 
الموضوعات . والموضوعات في العمل الأدبي المدروس . ولا بد من الإشارة هنا إلى أن تفصيل المنبج الموضوعي, 
في خطوات لا يعني فصل هذه الخطوات عن بعضها بل هي متماسكة إلى الحد الذي تستدعي معه كل خخطوة 
الخطوتين الأخريين . 
(2).المحاضرة النظرية . 
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ولكنه لا بد لهذا التعاطف من أن يبقى منضبطاً «6منامك015» . وهذا ما 
يلجم هذيان الإسقاط الذاق . فالمبدأ الذي يجب الالتزام به هو أن الموضوعات 
التي يتنمي الناقد إليها خيليا ٠‏ 1 تا معنا الال جلها امضتها يعدن 
أي بمعزل عن الناقد ‏ وبالتزام بالكلية الدالة للنص كوحدة أفقية » وللعمل 
الأدبي كوحدة عمودية . فإذا اس الال ب التي يكتسبها المخمل 
عند ؛ بروستٌ » » فإنك لا تستطيع ذلك إلا بتخيل كافة أنواع المخمل التي 
عرفتها . ولكن يجب أن تبقى ضمن المنظور البروستي نفسه , بين المخمل 
كقيمة حسية » والقيم الحسية الأخرى التي تكوّن عالمه الخاص كالكون والضوء 
واللماع . 
فالقراءة الموضوعية تتطلب العفوية والقدرة على التأمل في آنِ واحد . إنها 
مباشرة وغير مباشرة في نفس الوقت ع . 
إن مفردات «١‏ تعاطف » ١.‏ تذوق ). « انطباع » تمر مروراً سريعاً في أعمال. 
« ريشار» . ولكتها - حتى في مرورها السريع ‏ لا تفسد مفهوم « المحالّة » 2 بل إنها! 


ترتبط به مباشرة . وكلها تنضم في النباية إلى طبيعة الفهم الذي ينبع من تلاحم النقدأ 
والإبداع . 


الك تح كس ا 101 10 
«ع لات :1 0» )0 


الفصل الثانٍ 


- يول إلوار- 


دراسة تطبيقية مت رحمة 
هناك ألتحق بالعالم الكل 
من أجل أن أطفر صوب كل شيء 
(11 تعتامسمسمع )متها عتوهوم) 
هذا هوالرأس الغالي 
إنه يبدو صغيراً فتياً 


وها نحن وجهاً لوجه » وما من شيء يحتجب عنا . . . ( ص 140 )(0 

ذلك هو الحدث الذي يرسي دعائم الشعر عند إلوار . فكل شيء عنده يبدأ مع 
انبثاق الآخر ؛ البثاق رأسٍ صغير ثمين يبادله النظر : وهذه التبادلية تكفي لأن تضيء 
العالم وتخلق فيه إمكائية لا محدودة مُن المعاني . هكذا يجني إلوار منذ البدء ‏ وفي شبه نعمةٍ 
نازلة من السماء - ما يبحث عنه الآخرون عبئا طيلة حياتهم : | إنه الظفر بالتبادلية واليقين 
من اللقاء الخلاق . إن التقابل - وعيا اعد - يقدم هنا الصورة الحقيقية للخصوبة 
والتفاهم . فقبل الكلمات والصور وحتى المشاهد يتعزز أمام الشاعر ‏ ومن أجله ‏ ذلك 
الحضور الملتهب للآخر ؛ الآخر الذي البثق بمعجزة من عمق الفضاء : « شعرك 
الليمون في فراغ العالم » ؛ « أنتٍ التي سيستطيع « أنايّ » بالعلاقة معها وحدها أن يبدأ 
بأن يكون )© . 

فلنحيٌ إذا في إلوار شاعرٌ الجب الكبير» ولنقررٌ في الحال أن الحب عنده يسبق 
'الشعر ويشترطه حتى على المستوى الشكلي . ولنشهدْ بوجود هذا الشكل الحقيقي المسبق 
اللتجربة . فمن غير الحدس المبدئي ب « المعية » يصمت الكون عند إلوار وينطفىء 





(1) الشواهد الشعرية التي نحيل إليها منتزعة من تختارات شعرية ؛ ‏ غاليمار ‏ 1951 . وإذا خرجنا عن ذلك فإننا 
سنذكر المرجع في موضعه . المؤلف . 
.138 .م ,تناع لتاهل 18 عل علماتمك (2), 
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وإتفكك : وله عدعوماً بذ العية - حظن يروز ٠+‏ عد وجيسة » يكتست بنية ع 
رينحول إلى حقل . 

ولكن هذا الحقل ليس - كما هو الأمر عند « بروتون »- حقلاً ممغنطاً » أو جالاً 
خططاً بشحنات خارجية . إنه غير متأثر بموجات كهرباء المجهول » وإنما هو حقل 
بصريٌ عاكس . منطلق من عامنا » ممغنط بلعبة النظر والتقاء المعاني الإنسانية » وسريان 
الضوء وعبور ما يطلق عليه « بروتون » نفسه في معرض حديئه عن ديوانه « عاصمة 
الألى» اسم « الحركات الكبرى للقلب » . ويحتوي هذا الحقل على قطبين : واحد هو 
«الأنا»؛ والآخر .هو «الأنت» اللذان ينعكس أحدها في الآخر بحب ؛ أنا وأنت ‏ 
المنفصلان والمتحدان بانفصالم| نفسه ‏ نشكل في هذا الحقل ما يطلق عليه إلوار اسم 
١‏ المرآة مزدوجة القلب )22 . والثنائية في القلب المقعر هنا تند عن تبادلية صميمية 
وهذه التبادلية التي تنضوي تحت لواء ال « نحن » إنما هي تبادلية داخلية وخارجية 
517 ا 

ولكن كيف يوظفُ المعنى بين حدّي هذه ال « نحن » ؟ 

قبل كل شيء يبدو المعنى وكأنه يأخذ حركة الحيئة والذهاب كرا يفعل الصدى أو 
ايفعل الانعكاس : شيء ما ينطلق من قرين إلى قرينه ؛ شيءٌ يلطم الأول . يشب نحو 
ذاك الذي يوجد قبالته » يعود إلى الأول ثم يرتد إلى الثاني وذلك في حركة دائرية غير 
محدودة . وعلى غرار ما يفعله لاعبا « التنس » في تقاذفههما الكرة » فإن عيوننا « تتبادل 
النور» كما يقول إلوار© . 

ولكنْ حركة المجيء والذهاب هذه تكشف في الحقيقة عن علاقة أكثر شفافية . 
فإذا كان الأول يرى نفسه بوضوح في المرآة التي هي عين الآخر. فإنه يرى الآخر وهو 
يراه » كما أنه يرى الآخر وهويرى من خلاله » ويراه وهويرى نفسه بحيث إنه لا يعود 
قادراً في نهاية الأمر على أن يميِزفي صورته المستخلصة بين تأويله الشخصي لها ونصيب 
الانعكاس منها وفحوى الترسيلة «هع816553» . واللغز في النظرة المنظور إليها يكمن في 
أن الانعكاس فيها لا يمكن أن يكون على ما هو عليه في المرآة العادية . فالانعكاس في 
المرأة العادية وسيط لامتصاص الذات . :بينما هو في النظرة المنظور إليها يصاحبه دوماً 
شيء آخخر ؛ شيء قد يكون مع دنخيلاً أو انطباعاً أوضياء . 

وإذا كان الانعكاس عند إلوار لا ينفصل عن العطاء » فإن هذا ما تؤكده القرابة 
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التي نجدها عنده بين موضوع النظر واليد الممدودة . فاليد تنعكس أيضاً في اليد التي تمتد 
مفتوحة نحوها : « هذه اليد الممدودة نحوي تنعكس في يدي )20 . ود هاتان اليدان 
الوضاءتان المعقودتان ولدتا في المرأة المغلقة لكلتا يديّ »© ؛ هاتان اليدان خليقتان بأن 
تكفلا معطائية الانعكاس في أشد حركات اللقاء قتامة . 

وهكذا )2 فإنه | إذا كان إلوار يتوق 1[ إلى أن « يرى بوضوح ني عيون الآخرين »© ؛ 
إل أك ديرق كل العيرن جتعكسة فى كل العيون 4906 .| إلى أن « تدعم عيناه شبكةً من 
النظرات الصافية » ؛ أقول : إذا كان إلوار ييدف عبر الحب والصداقة والعمل السياسي 
إلى دفع كل ما هو إنساني باتجاه العلاقة الانعكاسية ؛ فإن ذلك ليس يسبب حبه للوعي 
الانعكاسي كما هو الأمر.عند « مالارميه » مثلا » وَإِثما لأن العلاقة عنده رلا ملؤيةعنده 
أكثر صفاءً من العلاقة البصرية ‏ تحمل خصوبة الكينونة ؛ ولأن العينين اللتين أرى نفسي 
من خلالهم| تتحولان وهما تريانني إلى « عينين خصبتين » ؛ عينين تجعلانني بدوري 
خصباً . 

فالعين المرأة إذاّ هي عن بؤرة ؛: هي ب لأنبا مرأة » وهي مرآةٌ لأنها بؤرة ؛ 
فالوظيفتان البصريتان هنا تتوالدان وتدعم الواحدة منبما الأخرى . وهكذا فإنه يكفي 
لحبيبين أن يتملى أحدهها الآخر حتى يتحول كلاهما | الالعدر اابع ب اليه 
والنور . إن عيني المأوى الذي أشع من خلاله يستطيع | إلى “مالا عماية أن يصب خارج 
نقسه دموعاً ولسات وابتسامات . هذا المأوى الذي ولا أسس له ولا جدران » يتناسب 
مع عينكِ التي هي « فضاء اللهب » ؛ فضاءً : بلا أسرار ولا حدود » ؛ فضاءٌ بلا قرار 
ولاظل ولا ندم ' 

ولكن » أين يكمن مصدر هذا السخاء المزدوج ؟ 

إنه لا يكمن عندي . ولا عندك » وإنما يكمن في تلك الشفافية التي تفصلنا عن 
بغضنا . وتضمنا إلى بعضنا بما يحدونا إلى أن يكون الواحد منا للآخر وأن يكون 
الواحد منا من خلال الآخر . « فبين العيون التي تنظر إلى بعضها يفيض النور)0© , كى| 
يقول إلوار » وهو فيضانٌ يصدر مباشرة عن ال « مابين ) الخلاق . 


وهكذا فإن العلاقة هي التي تلد النظر ؛ النظر الذي يخلق الرؤيا ؛ الرؤيا التي 
تسمح بالمرئي . ولكنّ المرئي ‏ وهذا هو سره ‏ لا يوجد بالنسبة لنا إلا في صيغة ما يرى . 
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وهذه الصيغة المحدودة بالضرورة ما هي إلا فضاء خاو تخترقه حزمات نظرنا الخاطفة . 

ولكنّ الشفافية لا تعني اللكية . وهنا يحسٌ إلوار بأنه لا بد من ملء هذا الخواء 
بمبادرة أكثر دواماً من الرؤيا . فإلوار - وحتى بعد التبادل النوراني الذي يفيض عن ال 
« نحن  »‏ يسكنه قلق الأمدية المقفرة .والأمكنة 'اللاإنسانية كتلك الساحات الضخمة 
ولتي نحسٌ لدى وجودنا فيها ٠‏ بالحاجة إلى أن نشدٌ على بعضنا ب أو تلك الشواطىء 
والمرايا التي تُعتبر كلها أمكنةً مفتوحة بشكلٍ سلبي تحسٌ معه الحياة بأنها متحجرة :5 
« فراعٌ المكان يستولي على الرأس في ساحة قلب المدينة »© 

إن ما تنتظره منا هذه المرّق المسمّرة من الفضاء هو أن نذهب إليها شخصياً من 
أجل أن نحتلها بأجسادنا . 

ولذا فإنه لا بد من أن يتحول الإشعاع البصريٌّ | إلى عملية سبر أو ترحال . هكذا 
يُفنتح الباب فيخرج الناس من بيوتهم « وعما قريب ينبض الطريق » فبعضهم يجتازه جرياً 
وبعضهم سيراً وآخرون خبباً ا( . أو لتقل بشكل أكثر بساطة : إن المرء ياخل طريقا + 
١‏ والطريق يبدأ من جبهتي © ؛ طريقٌ لا يلبث أن يتشعب ويتضاعف على هيئة ٠‏ قوس 
ُرّح من الطرقات » » طريق يق يتشابك بدوره مع الطرق الأخرى القادمة من أمامٍ أو من 
مكانٍ آخر 2 وذلك ولأن الطرقات تتقاطع على الدواء 0 , 

غير أن حلم | إلوار بقوىٌ'تغزو الفضاء وتذرعه جيئةٌ وذهاباً هو حلم يمكنه ‏ مع 
احتفاظه ببعذه التوسعي الأصلٍ أن يتفرد هذه المختصوصية وهي أن القوة التي تغزرو 
الفضاء الممتدٌ لن تكون تقدماً برياً لإحدى الطرقات . وإنما إندفاعةٌ كاندفاعة السفينة: 
على موجة ؛ سفينة مغلقة على نفسها كحبة الفاكهة الحلوة الناضجة . «١‏ أفلا تستطيعين 
إذا أن تأحذي الأمواج التي زوارقها اللوز في راحتكِ الدافثة المغناح ؟ )29 . 

ولكن الفضاء الذي تعطفه على نفسه منذ البدء حركة العلاقة الخصبة . يتراءى' 


ددا بألاف الخصوصيات الشانوية ؛ هذه ا مخصوصيات الي تكرر في ذاتها البنية 
الأساسية للفضاء في نفس الوقت الذي تُحييه بحركتها . 


وفي كل هذا وذاك ء فإن القيمة الجوهرية تكمن دوماً في الرحيل؛ في 
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التوغل الحسبي ؛ في الحركة المنفتحة : « دروبٌ مستيقظةٌ . . طرق ممتدةٌ . . . ساحاتٌ 
تفيض )(0) ٠‏ .. تلك هي بعض الأدوات الناجعة التي يقدمها إلوار من أجل حريتنا . 

على أنه يتوجب علينا أن نعتزف لهذه الحرية بالجوهر المضاعف دوئما إخلال ٠‏ فهي 
حرية روحية وبصرية في البدء , ولكنها جسدية في ثموها ومغامراتها : « فالدروب حسدٌ 
والساء هي الرأس )20 . هكذا يعاش فضاء الانسياب العاطفي . 

وهكذا » فإن المساحات التي لم تفعل الطرقات والنظريات إلا أن اجتازتها ما تلبث 
الأجساد أن تحتلها وتغطيها بنورها في حنان . 

استمع إلى إلوار وهو يخاطب دومينيك : « لقد أتيتٍ 

فانبعثت الحياة في النارز 

والأرض انكشفتٌ 

عن جسمك الوضاة )© 


والجسم وضاءٌ هنا لأنه في جوهره متمد ومشمٌ . فبين الجسم والنور لا 
اختلاف في الدرجة ؛ إلا فروقٌ في السيولة أو الطاقة . فالجسم لي 
وأقلّ حركيةً وأكثر كثافةً » ولكنه أشهى وأكثر تخثرأ وحمولة بالأحلام والنزوات . 

ومن البصري إلى الجسدي تولد نقلات كثيرة . فإذا كان النظر عند إلوار يكتسي 
حقيقة مادية بحتة ‏ كأن يكتب على سبيل المثال : «إنَّ النظر قد إلى البعييد كجسم 
مشمٌ )4) - فإن الجسد يستطيع بالمقابل أن ينبع من العين ويولد مغها مباشرة : إن 
جسدها عاشقٌ عار تفضحه عيناها 3 , 

إنها علاقة مدهشة » ولكنٌّ ما يفسرها إلى حذّ بعيد هو إصرار إلوار على أن ما يعنيه 
من الجسد ليس ذاك الثقل المنطوي على نفسه أو المكان المنغلق على جهاز عضوي أو 
مفهومٍ فردي » وإثما هو يعتبر الجسد انبثاقاً حيوياً خارجاً من جوهر ذاته كمشروع. أو 
رغبة في جسدٍ آخر . 

وهكذا فإن المغنطة العاشقة للأجساد تتماشى تماماً مع الإثارة الانعكاسية للنظر . 
وهنا أيضاً ؛ فإن العلاقة هي حجر الأساس . فهي بانبثاقها وحده تخلق عناصرها الي 
ستبني بها وجودها . وعندما تختلج الرغبة الشخصية بين بؤرتي المغامرة » فإن الرغبة 
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تسدي نعمة التفتح المسدي لطرفي المغامرة : 
َيُولَكُ فجرٌ من جسدٍ ملتهبٌ 


لع “مي 


فجر محكم التحديد0 . 
أن يخاصر هذا الفيض المسدي بالضغوط المضادة ‏ المتمثلة أحياناً بالمحرمات 
وأخرى بالتحفظ وثالثةٌ بوطأة العزلة المفروضة - فإن هذا يضعنا | أمام الموضوع الملعون 
اللعية اديب موضوع الضم الذي يجد نفسه غالبا د افقلا عسرا سق - معزولاً في 
خواء الساحات . 


وخلافاً لذلك ٠‏ فإذا تركنا الحرية لهذا « الفجر» الجسدي في أن يمضي إلى نباية 
رحلته , سنجد أنفسنا أمام الصورة الرضيّة للملامسة ؛ الملامسة التي هي اتصالٌ حسي 
لذيذ . « إنه الجسر المرتعش . جسٌ الجسد الذي استطاع في النهاية أن يتحر رع © . 

على أنه لا بد لنا من أن نحدد أن هذا التواصل لا يخلو من الملابسات والكدر . 
وذلك أنه إذا كان التواصل يسمح للجسدين المحبين بأن يوقظ الواحد منهما الآخخر بضياءٍ 
وانخطاف ‏ كأن يعلن إلوار أنه « ساعٍ وزاء لمسنة أشبه مااتكون بالضافقة 80 إى 
غاطك الميية بقرله « باجملك تشرمين يكل تاليك 0 + أو يصرع بأن والآبادي 
تضيء من نجيع ولمسات 76 فإن الملاصقة الحنونة التي تعقدها هذه اللمسة يمكن من 
شدة النشوة أن تمق العلاقة , ا . وباختصار . فإن تصاعد 
الالتهاب في الجسدين يمكن أن يفضي إلى إطفاء الجسدين معاً 


وهذا ما تضيئه جيداً الأبيات الأربعة التالية والتي تفضّل بشكل رائعم صور 
الإغراء المتبادل , الطرق المشتركة ‏ الجسد النور ‏ الجحوار المتزايد - القضاء الصاعق على 
الرؤية والتفكير) : 

وععل خاصرقي اليك تنطلق دربٌ مني 

أيتها الحاللمٌ الكل الملتهبٌ الجسدٌ النور 

فلتتعاظم على يديكِ شهوتي » وعلى يديك فليمّح الفضاءً 

ولتسرعي كي ينحلّ حلمي وينحلّ بصري 6 
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هكذا تصبح الحالة النموذجية إنقاذاً للمدى , وحفاظاً على الرؤية في أشد أنواع 
اللمسات كثافة . ومن هئا وجوب المحافظة .على أصالة الشفافية وسط سحر الملامسة . 
فإلوار - وني المجال الشخصي بين اثنين ؛ أعني العام - يصبو إلى أن يكون هذا العالم في 

نفس الوقت مُْبرا ولباسا . إنه يريد أن يلتصق به كا يلتصق المرء بالمادة جسد] كانت أو 
ريشاً. . بنتاً . . فاكهة ناضجةً أو كلمةً « تذوب في الفم » . 


ولكنه يتمنى أيضاً أن يستمر إحساسه بالعالم فسحةً ليتمكن من اجتيازه والإحساس 
بالحياة من خلاله وهي تنبض في كل الجهات وعبر كل الاتجاهات ؛ هذه الحياة المتحركة 
الصادرة عن بؤرتها المزدوجة . 

إن موضوع الحلم الذي يمكن أن يروي عند إلوار ظمأ الرغبة المزدوجة ‏ الشفافية 
والاحتكاك ؛ الصفاء والامتلاء ‏ هو هذا الحسد النشيط والسائل ؟ هذه ا حركة والمادة 0 
إنه دمنا . 


ولا كان الدم ملتهباً وسائلا 2 رن وكيا 2( فإنه وحله الذي يسمح لنا بأن 
نربح رهان النظر ؛ رهان الرغبة في أن « أرى بوضوح بكلتا عي كما بالماء والنار»2» 


هكذا يتحول الامتداد البصري عند إلوار - وبشكل طبيعيٍ - إلى تدفق دموي . 
وه يتعلق العالم كله بعينيك الصافيتين فيجري كل دمي في نظراتهها )© . وأكثر من ذلك 
فإن الدم الذي يحلم به إلوار يبدو وسيلة مباشرة للإشراق والمعرفة : « سآقرأ قريباً في 
عروقك » . هذاما يقوله الشاعر للحبيبة : « إن دمك يخترقك ويضيئك »© , 

وعديدة هي وجوه الربط الخيالية التي تدعم ديناميكية الحياة الدموية هذه . ولكنّ 
أهمها ينذّ عن ذلك التشابه الوظيفي بين الدروب ‏ التي نعرف قيمتها الامتبدادية ‏ 
لعروق الدموية التي تقود هي أيضاً الدفق الحيوي خخارج البؤرة القلبية الفعالة باتجاه 
الأطراف كالوجه واليدين والجلد والشفتين والصدر . . . . وكلها مفتوحة بحرية أمام 
لعبة الرغبة ومجالها . 

هكذا يكتشف إلوار في ظل الجسد المحبوب « ومضات العروق )3 . إنه ( يسمع 
نبض الدم في كل دروب العالم 8 . إنه يتابع « الدروب الحنونة » التي يخطها « الدم 
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الوضاء ؛ في المخلوقات كما ١‏ النبت » الذي يغطي الصحراء(© . وهذه الدروب لا 
تعرف حدوداً لأن « الدم يقود إلى كل شيء » فهو ساحة بلا تمثال ولا جذافين ولا راية 
سوداء ؛ إنه المكان العاري المضيء 24 الذي تتقاطع فيه الدروب لألف امتداد ممكن . 

وفي وسع هذه الدروب ‏ بفضل القرابة بين الدم والنسغ ‏ أن تكتسب شكلا 
نباتياً . هكذا تأخذ الشعلة عند إلوار شكل « سحابة القلب وكل أغصان الدم © . 
وهذا ما يربط موضوع الخلط المحرق والمتبخر ؛ أعني « الدم الخفيف الموائي »0 
بموضوع الأدغال وشبكة العلاقات؛ هذا الموضوع الذي يعد في غاية الأهمية والذي 
سنأتي على تحليله فيها بعد . 

وعبر هذه السحب » النيران » العروق المتشابكة » تسري نفس النشوة التي يعود 
السبب فيها إلى الظاهرة الحيوية « للخفقان » . 

أن يخفق الدم » فهذا ما يضعنا حقاً أمام إحدى أشدّ الدلالات وضوحاً عن 
الحياة ؛ عن كائن حي يؤكد ذاته عبر دفق القطرات المتتابعة تعبيراً عن الولادة 
المتجددة؛ عن الخُلق المستمر إلى ما لا نباية . 

ولكن مِنْ أيّ شيءٍ يبدأ هذا الخلق ؟ 

إن إلوار يقترح عليئا أن يكون هذا الخلق من اللاشيء . أو على الأقل ‏ من 
بياض أولي . من حالةفراغ خخصبة. فخفقٌ الدم يدفعنا إلى تصور اللغز في أصله » 
وتخيل المفارقة التي تكمن في وجود سبب بلا مسبب . . . والرغبة في : 

أن نكون الينبوع الراسخ والشفاف 

وللقلب الأبيض قطرة من الدم ‏ 7 

قطرة من النار دائمة التجدد(5) 
أخرى كالارتعاش والتلاثئي » ومن ذلك موضوعات الضحك والريح والدفء . 

الصيفي العجيب : 
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أيتها السطوح الجمراء ذوبي تحت اللسان 

هيبا في الأسرة الملأى 

وأنتِ أيتها الحبيبة تعالي وفرغي أكياس دمك الطازج 
فا زال هنا ظلْ 

وهناك بقيا من جسدٍ هزيلٌ (00 . 


إنه ليبدو لي أنه ما من شِيءٍ يمكن أن يكون إلوارياً كهذه الدعوة الثلاثية إلى 
الانفتاح : ( سطوخ ملغاة ‏ انصهار شهواني للمحيط - قرميد ذائب مستطاب ) . كما أن 
الدعوة إلى الانسكاب الدموي والحروري 5 تحمل معها في أغلب الأحيان ‏ كما هي 
الخال هنا - خلاصة أخلاقية : تنظيفاً دري للسلبية الإنسانية والطبيعية ( هزال ‏ 
ظل ) . 
ْ وأما فيها يتعلق بالريح » فإن قابليتها للاهتزاز وهوايتها للاقتلاع والرحيل » كل 
ذلك يسمح بالمزاوجة دون عناء بين الريح والمنطق الدموي كما يتصوره إلوار . وهذا ما 
يحققه الشاعر إما عن طريق القابي: سيط + واقالام يجري سريعاً في عروق الريح 
الخديدة .2 » وهنا نلاحظ أن الاهتزاز مدعوم بالارتعاش في حروف ال «يك» (6)أ »كما 
أنه ملدعوم بالتقارب الصوتي بين مفردتي «وهةد نمع 418 د الريح ‏ الدم » . 

وإما أن يحققه الشاعر عن طريق تحريضٍ أو مقاربة أبعد غوراً من الطريقة 
الأولى . والمشهد التالي مئال على ذلك : 

على نهر أيار 

شراعٌ قرمزيٌ 

أحيا نبض الريح #) 

إن سيولة « الغبر » » وطراوة الفصل ١‏ الربيع » واللون الفاقم « القرمزي » . وما 
باه الشراع من إتكالبة سي و التكيفا . . كل ذلك يتأمر هنا ليخلق الحدث » أو 
0 الم . وهو إحداتٌ موسوم بالسرعة الصوتية التي تنمثل في صيغة الماضي الناجز 
حائل» ا 20 
.168 .م (1) 


(3) ولتوضيح ذلك ننقل البيت بلغته الأصلية : .5 (2) 


. (ناقعلانا20 مع نال قعضآء؟ و16 كمقل ع9 كسام عانم لين ع1 
ا 253 .م (4 
(5) لتوضيح ذلك ننقل الأبيات بلغتها الأصلية : 0 
تدم عل عكباء1 غ1 راك 
عاق امدئة علاه؟ عملا 
غهء؟ نال كلنامم عا عمالة6 11 
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ولكنه ما إن يولد هذا الدم حتى يتحول إلى هواء ويتمدد ثم يصبح ريحاً ؛ ريح 
هاربةٌ ك « ذلك » الشراع الذي ما زلنا نراه وسنبقى نراه إلى أمد بعيد وهو يستمر في. 
خفقانه . 

وفي كل ذلك » فإن الدم السعيد يفلح في إنجاز ما أنجزه الصدى والانعكاس 
والحسد والدرب ماقا 2 من حيث إنه يبرز صورة ة الكائن في نفس الوقت الذي يأسره 
داخل ارتعاكة شة ذاته ارح رع حو دا و 


وهكذا ن العالم الذي أحياه الشاعر ودجنه وذرعه جيئة وذهاباً لا يعدم أن يحتوي 
فإ 2 م أن يحتوي على 


يسن للوهلة الأولى على الأقل ‏ الإفلات من سحر 


نل حطل كان العاتي 8 بشكل كلي ‏ حقل الواقع الحسي ؟ 

أما وقد تتبعنا هذه القدرة على الانفتاح في منطقة التبادل ذات الصبغة الإنسانية 
البحتة » وكشفنا تطورها وأشكاها , فإنه يتوجب علينا أن نتتبع الآن مغامرة هذه القدرة 
عبر الأشكال والأشياء في حقل الموضوعية «1]6ؤزاه[06» الذي يمكن أن يكون أقل 
مرونة مما جرينا عليه في السابق : 

ونحن هنا أمام خصوصية من أنفس الخصوصيات في عالم الفخيل الإلواري؛ . 
فالأشياء في احتكاكها مع ضيائنا المزدوج تتفاعل بالضبط تقريباً كما وجدنا بالنسبة 
للأشخاص . 

وهكذا فإن العلاقة لا تختلف إلا قليلاً سواء كانت مني إليك » أو منا إلى الشيء 
الذي تصطدم به تبادليتنا » أو من هذا الشيء ء إلى كل الأشياء التي تحيط به م ففي هذه 
الأفاط الثلاثة من العلاقة يبقى النموذج الجوهري متمثلاً في الإيقاظ المتبادل أو بالأحرى" 
في إضفاء المعنى ؛ إنه تموذج تيار الكينونة الذي يتلقاه وينقله كل طرفب إلى الآخخر بلا 
نباية . وهذه الأطراف وحدها هي التي تتكائر في حين تمتد الدروب في اتجاهات عديدة 
ما يُعمّد ‏ دون أن يفسد - موضوح التبادلية الأصلي . وما إن يحط نظرنا على شيء الواقع 
حتى يبدأ هذا الشيء رويداً بالإشعاع بانّا إلى البعيد الترسيلة التي تلقاها في نفس الوقت 
الذي بقناء فيةا تي أعماق حيغره المحتشية . 

وهكذا فإن الشيء الأكثر قبحاً » يتحول بملامسته النور إلى نور» وبإضاءته فإنه 
يضيء » وبالنظر إليه فإنه يرى » وبإشعاعه يرسل إلى البعيد العهار . ولكنه ‏ هو الآخر- 
لا يكتفي بأن يقذف النبار إلى خارج ذاته » وإغا عو يسيك ويعجهاق ذانهمن لايك 
ويعيد خلقه من خلال ماهيته . وني مجمل القول فإنه يعيد ييا ولادته بشكل 
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مادي . وعلى هذا فإن « النظرة تعطي الحياة )2 والحياة م تمنح النور . 

إن النظر يفعل في الشيء فعل اأثير للضوء ؛ فعل الموقظ للكينونة . ولكنْ حذار » 
فإن هذه اليقظة لا تملك قدرة الإيقاظ إلا إذا تركت مباشرةٌ الأشياء التي أيقظتها من أجل 
أن فضي بدعاً منبا بعيداً عنها لكي توقظ أشياء أعزى : 

إن ظهور النور في الشيء لا يمكن أن ينفصل عن الحركة التي تسلّطه على أشياء 
العام الأخرى » وهي نفس الحركة التي تقتلعه من الشيء المضاء بشكلٍ خاطف . فتألق 
االشيء يعني بنْه للألق وهويتجلى ويبب نفسه كليةٌ من خلال الحركة البأثة . والتألق بهذا 
المعنى يعني الانطفاء أيضاً » أو فلنقل إن تعرية الشيء ‏ عند إلوار ‏ تعني العطاء » وإن 
الجوهر يبلغ ذاته بالتفاته نحو الأشياء الأخرى . فسعادة الئيء وحتى تحديده لا يمكن أن 
,يتم إلا من خلال تضحيته بنفسه . إن إقرار الشيء بحياته ونوره العميقين لا يمكن أن 
ايكون إلا باختفاء الشيء وراء بريق النار التي انبعثت بعيداً عنه لكي تمضي فتثير في 
الخارج نيراناً أخرى ما تلبث أن تختفي بدورها حال انبثاقها . 

وهذه البنية نفسها تتحكم في اللغة والتصوير . فالكلمة ذات وظيفة وحيدة حيث 
إنها وهي تقودنا نحو كلمات أخرى - إنما تلغي نفسها في عملية انفتاحها . وهنا توصل 
خلافاً لكل التقاليد الحديثة التي تبحث عن لحري والانقباض وقدسية الحديث المنقطع 
والغمودي - إلى ولادة شعر غير منقطعٍ حقاً , حيث لا وجود للمعنى إلا كهروب أو 
ملاحقة أفقية أو دورانٍ لا نبائي . وذلكُ لأن التجربة الأساسية هنا هي تجربة العلاقة 
المستمرة لا تجربة العزلة . فيا من شيء يمكن أن يتموضع فيها إلا إذا كان مرتبطاً ببلاغة” 
الدرب أو, العبور . والقصيدة ‏ في مجالها بالذات » سواء كان هذا المجال بيانياً أوذا 
فجوات - تعد نوعاً من التزحلق الذي يحرق دعائمه . 

إن أدنى توقفب على المدلول أو على موضوع معين ‏ وسيكون هذا نهاية المعنى ‏ هو 
موت التصوير : « هذا الذهب المدور ؛ هذا الذهب الذي يدور» والذي لا يمكن أن 
.يتألق إلا بشرط أن يتدحرج إلى ما لا اية . تلك هي - عند إلوار ‏ المادة الأولى » 
الأصل ء المعنى الذي تحمله القصيدة . لا وجود إذاً مطلقاً لتوقفب ما , « فالوصول يعني 
الرحيل » . وعلى غرار ما يمكن أن يفعله شاعر من شعراء الباروك عناوه:ة 8‏ ولكن 
:دون أية محاباةٍ للطباق أو القلب أو الإخلال ‏ هكذا يغني إلوار نشيد الحركة الكونية : 

إن أمواج الغمز ْ 

ود تباسّقٌ » السماء 


6 .م رجارعلاتاه عكلاكا عبآ» (1) 
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والريح والورقٌ والجناح 

والنظر والكلمة 

وكوني أحبكِ 

كل شيءْ حركة80) 

والحركة هذه مبنية على أساس الإلغاء . فخلق الكائن يستدعي إلغاء الكائن الذي 
سبقه وأحدثه . والخصوية لا يمكن له أن ترتبط تبط عضوياً بالنسيان . والشاعر « كخالقي 
للكلمات » هو و ذلك الذي يقتل نفسه بحن الي يخلقها . ٠‏ وهو الذي يطلق عل 
النسيان كل أساء العالم »©.. فالنسيان يمنحنا القدرة على خلق جديدٍ لكل ما يتحطم في 
الذاكرة من أشياء » وذلك عن طريق إطلاق أسماء على هذه الأشياء . 

وإذا كان إلوار يحذر الماضي وحتى ماضيه الأكثر شفافية ؛ أعني طفولته » فذلك 
لآن الماضى بما يثقله على الحاضر في الإنسان يمكن أن يدبّق فيه اندفاعة الكينونة . 

وهكذا فإنه يتوجب علينا أن نتحرر من الذكريات كما لو أننا نغسل أنفسنا من 
صدأ أو وسخ أو عادة أو حتى من خخحجل أو حياء لنجلو في أنفسنا طراوة الزمن التي هي 

إن علينا - بكر اراد - أن نستقبل أقل موجة وأن نقبل طوفانها وما من أثر 
لومضة ماض "© : فبعيداً عن الماضي نجد أنفسنا وقد عدنا إلى الضياء والعري 
والشباب : «كل يوم عد إصباحا وكل فصل أكثر عرياً وطراوة 1 هكذا هي 
الجميلة المليئة بالحياة عند إلوار وعاريةٌ كا ل وأنها لم تكن , وكلّ في لا شيء 69 . 
واللاشيء هذا هو وحده الذي سيصيرها الكل . أو لنقل إنها إذا كانت مكتسية فإن 
كساءها سيكون احتكاكها مع الشفافية وحسب : 


إنها عارية تماماً متغضنةٌ في زرقة الحريز .. 
تضحك من حاضرها » جاريتي الجميلة9) 


زرقةٌ حريرية . . . . مجال غضتته المداعبة » وقد برزت منه ‏ دون أن عرّقه ‏ 
انفجارة ؛ ضحكة منتصرة على الجسد والزمن . 


م (1) 
.108 .م ,«عتاع1دمل 12 عل عله تمهن)» (2) 
.14 .م(3) 
5 .م ,«كتاع لنامل 12 عل ال 0 


00م 
.116 .م ,«عناء تدامل 15 عل علماتمد0» 9 
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هكذا سيشكل العري غلافاً مرئياً لأْحظة وإن كان غير موجود أو كان كانه لم 
يكن . إن العري هو الحال المحسوسة للأصل » ولكنه أيضاً الشكل المباشر للهبة » 
وبالتالي للتغير والنباية : « أية ثياب تلك التي تظهرها عارية »12 ؛ « الماء والنار يتعريان 
لفصلٍ واحدٍ هو .دائماً وفي نفس الوقت ‏ الفصل الأول والأخير»7 . وعليه فإن 
الصفاء لا يمكن أن يوجد إلا في العطاء والتبادلية والاغتسال ببذه التبادلية نفسها . 


إن الخطوط البارزة ع عليها ديوان إلوار «تتهعصةء 06 ءتصول 12آ» تربط 
بوضوح بين جوهر الصفاء والرعشة اللحظية للانفتاح وعلاقة الحب ورفع المحب : 
«وفي زمن الصبا فتحثٌُ ذراعي للصفا ء . ولم يكن ذلك إلا خفق جناحين في سماء 
أبديتي ارتنلا حتعان تاب كن ان لمجي الى خررها ٠‏ فكيف أعرف 
السقوط 06©'. فهذا الصفاء نوع من العري ال حميمي يرتبط جيداً بدعوة الحب ونداء 
الآخر : « هناك #هجرني . إنها تصعد على ظهر سفينة . وها نحن كالغريبين » ولكن 
صباها طاغ إلى الحد الذي لا تفاجئني معه قبلتها » . 

وهكذا , فإننا نستطيع أن نفهم البنية الخاصة للزمن الإلواري . فهو زمن يظهر 
كتتابع للحظات مطلقة العذرية . وذلك على الرغم من أنها لحظات قد أسلمت نفسها 
وانفتحت على بعضها . إنها مجموعة اللحظات الحاضرة . ومثلها مثلٌ ركائزها هذه 
الأشياء المضاءة المضيئة ‏ تولد من الفعل الذي يمحو الضوء ويعيد نخلقه في كل لحظة » 
ويحمل الزمن خارج ذاته . ولهذا الزمن لازمة في شعر إلوار وهي الظهور المستمر 
للآخر ؛ هي التجدد . وربما الخيانة . ولكنه ما لا شك فيه أن الآخر ؛ الآخر الجديد 
على الدوام ‏ هو ذلك الذي يتزحلق من واحدٍ إل اخ هيع فيد تقييمة كيدا نجه 
صناعة نفسه من جديد مؤكداً فيه نفس الطاقة الزمنية والإشعاعية » أو بالأحرى نفس 
القدرة على أن يكشف خارج نفسه الزمن النور ؛ نفس القدرة على أن يعلن بنسيانه 
لنفسه عن الآخر ؛ نفس القدرة على أن يكون ويكوّن وهو يمحو كينونته . 

نك تضحي بالزمنْ 

قربان الصبا الأبديّ للحب القويم 

الحب الذي بحجب الطبيعة بإعادة خلقها 

يا امرأةٌ تلد جسداً مماثلاً أبداً لذاتة 

جسدك 

.95 .م (1) 


00١ .م‎ 188. 
0 7 
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أنتٍ هي التشابة0© . 

إن يجموعة الموضوعات الحسية عند إلوار تعي اكتشاف مثل هذا التشابه . وهو 
أتشابه يكمن في ترديد نفس الموضوع ؛ موضوع الانفتاح . وذلك ضمن تنوع هائل 
للأشكال والحركات . ومثالنا على ذلك أن الخيال بيجم أحياناً على الاتجاه في حصر أشياء 
الواقع داخل نفسها » وذلك برميها نحو المناطق الأكثر كثافة افيا : الثقل . وككل 
0 الي تتحدث عن علاقة حب فإن الأمنية في الخقفة تببىء الشيء لارتفاعٍ نحلم 
أبه ولطيرانٍ نحو الأشياء الآأخرى . و« الريشة » هنا هي التي تخد عل عنامقها فبندا 
التهوية ؛ التهوية التي هي بعثرة ةٌ حرة لما هو كثيف قار نحو الأعلى . ونداءٌ 0 
الحسي اللذيذ : « تعالي » اصعدي » . هكذا ينادي الشاعر الحبيبة » و فأخفٌ الريش 
ذلك الغواص الهوائي سوف يلتقطك من العئق )© , 

وهكذا فإن الرائش - كنقيض محرّر للرصاصي العنيد القاتم العاتم المغلق على 
أنفسه ٠‏ أو كنقيضٍ للزائت اللاصق المعلق بذاته بشكل مريب والعاجز عن التبعثر أو 
التمزق - يرتبط بالصور المباشرة للمنفتح والمتبثق الأولي” : ف ( نافذتي ذات الريشات 
الحميلات +(2) تقابلها في قصيدة أخرى هاتان العينان « اللتان » تدير الطراوة فيهيا دولامبا 
ذا الريش » . كما أن هذه الأرياش تستطيع أن تعبّر بمباشرية أشد عن تلاحم الجمسدين 
وذلك إما بوصفها لشعر أنثوي يغني فيه الشاعر « انتصاره الخفيف © . وإما بارتباط 
الريش بدلالات سعيّدة أخرى للحب والتبدد . وهذا ما يتجلى في هذا المعجم 
'الحقيقي ؟ معجم التناقضات العاطفي : 

واحدة أو كثيراتث 

مصنوعاتٌ من حجر يتفتت 

من ريش يتبعثر 

مصنوعاتٌ من أشواكٍ » من كتانٍ » كحولر . زُيدِ 

ضحكات . نشيج » إهمالر » عذاب سخيف' 39) 


ان تنزايد هذه الخفة » وتطير الريشة . فإنها تتحول إلى جناح ومن ثم إلى 
عصفور . إن هذه الصور شائعة هنا » ويحيل إليها ‏ بمصادفة عجيبة ‏ اسم الشاعر 
انفسه69) . وهي تسم الرغبة في التفسير الديناميكي والتمدد المضيء لكل ما يتميز. 


.55 .م (1) 
2.41 ا 


.2 (3 
.2 ,«ملاء[نامل 12 عل علقاتمة0)» (4) 
53 .م( 
(6) في إمسم «لكةن!» نجد حضور الاستهلال «علثة» الذي يعني « الجناح ». كا نجد-جناساً فا في حرف - 
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بالانفتاح . وذلك أن صفاء الزمان والمكان يخفق لنا ببذه العصافير ذات المرونة الحادة 
والحياة المتتابعة . 

و هذه العصافير البارعة الخفيفة الرشيقة 000 القادرة على شفشقة و كتاب 
العميان » » والتي « جناحاً بعد جناح » وبين ساعة وأخرى » ترسم الأفق وتدير 
«الظلال )© , 

ويبدو ‏ على وجه المخصوص - أن عقداً يربط العصافير بالنظر وما ينشره من أوار . 
هكذا يحمل « سنونو النظر 6©:ضياءنا إلى طرف السماء . ونعرف جيداً أنه ضياء لا يتميز 
عن النشوة التي تمنحها الشمس ء كيا أنه لا يتميز عن الاندفاعة الأخلاقية لحريتنا : 


لقد ترك ظله يمضى 

في سرب عصافير الحرية8) 
عصفررٌ هاي . 

مغلقٌ على نفسه في طيرانه 


فالطيران إذاً نوعٌ من الثمل » أو لعله من الأفضل أن نقول إنه استقلالية الضياء . 
فالعصفور شمسٌ في الشمس : « إن طائراً جميلاً يريثي النور . والنور في عينيه حي 
أحقيقةٌ . إنه يغني على لفافة من الدبق أناع عل اناد وسط الشمس 96 . 

وفي هذا تكثيفٌ للنور » ولكنه لا يعني بطبيعة الحال انغلاقاً أو تحديداً للامتداد » 
وإنما هو تكثيفٌ يسِمُ الاقتلاع الحاسم من السواد . . . الأرض . . الظل . . . القفا . . 
:ومن كل عثرات الوجود التي بدت وكأنها لا مفر منها . 

أن يتلاشى العصفور في طيرانه وأن يتحول جسده إلى حركة بلا قيود ؛ إلى انفلات 


- هآ المشترك في الاسم والكنية . كيا ونجد فراغاً يخرج من داخعل الجهاز الصوتي ويتمثل في فك الادغام بين 
الصائتين «قن» ثم نجد أخيرا الانفتاح المشعٌ في «قئة» . والحق'ان الشاعر قد اختار هذا الاسم 
من بين الكثير من اسماء الاعلام الشائعة ؛ الآمر الذي يحافظاعل الغموض المطلوب . 


.6 .م(1) 
,9 .م ,دنع تسمل 15 عل علقاتزم08» (2) 
0 .ما 1 

.120 .م ر«عدع انامل 13 عل علقاامهت)» (4 
,8 .م ,دعنك نامل 13 عل علماتوهت» 5 
,50 .م ,«تناء[ناهل 13 عل عتقاتمة» (6) 
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خالص. . . فإن هذا يجعلنا نحلم بالريح ؛ تلك الوسيلة الأخرى للانعتاق . وإلوار 
يعشق الريح لطبيعتها الجسورة وغير المرئية . وهو يعشقها لغضبها الذي لا يبقى على 
الريحٌ تُغيّر شكلها 
إنها تحتاج إلى ثوب يقيسها 
أما وأنه ما من شيء يقيسني 
فإنني لهذا 
أقول الحقيقة دون أن أقوها0» 


إن الريح أقصى وجوه الانفتاح ع لأنها وجة دون وجه : وهذا ما يدرجها في عناصر 
التشبيه المحسوسة في اللغة . وسواء كانت الريح قصيدة أو زوبعة ‏ فإن المعنى لا يمكن 
ديرج يها الاقزط اد ايددة دوه توف ٠‏ أن يتمع عن يدود أن لصح عن 
ات دائهاً عن شيء آخر ؛ ؟ يفصح عن نفسه من 


د عا للوجود في نوع من السبي الملغي لوجودنا . إنه تلك يجبرنا 
على التخلي عن أنفسنا . وهذا إجراء تعسفي في أساسه :ولوف اولك ضور اخرى ان 
تعطي لهذا التعسف وجهاً أو على الأقل ‏ موقعاً مفضلا ثابتاً . هكذا ترتسم ‏ على سبيل 
المثال ‏ الأطراف المديبة والنبايات المسنونة للأشياء ؛ تلك المناطق ل اولي يبدو معها 
الشيء وكأنه لا يلخّص وجوده إلا ليجحده ويفلت منه . ف «الفجر الخصيب » يولد 

عند إلوار مع سطوع « الموشور» . و« على لبر لماه المليكات ؛على قمم الطحالب 
5 7 والكروم والرمال ال حائجة تستمر الطفولة خارج كل الكهوف ؛ خصسارج 
نفسنا 


ولكنّ ديناميكية « الخروج عن » هذه » يمكن أيضاً أن تتخلى عن حدّة أطراف 
الأشياء هذه الحدّة التي تتصف دوماً بالقليل من التمزيق من أجل أن تلجأ إلى نماذج 
و 1 وهي نماذج الامتداد والتوسع . فبدلاً من أن تتركز مفارقة المنفتيح الملغي في 
نقطة وحيدة وخبائية » يمكننا أن نتصور تغيّر هذه المفارقة وانحلالها في الاستمرارية التي 
تنشرها. 

وهكذا فإن أدنى حركةٍ إنسانية ٠‏ وإن أصغر شيء منفعل » يتحول إلى بور تتسع : 





7 .م ,«عتاعلنا00 13 عل عله تمق » (1) 
1 .م 39 
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« تنبضين . . ينيسط الماء » تنامين . . . يزدهر الماء . . »20 اورقة تنبسط. . . ابتسامة 
تستمر »6 ... وتنضمان إلى « عيبي . ٠‏ أصاببي. . وصباناع) ؛ليولد «١‏ الضحى على 
الأرض في حنان © أو أن مروحة تنة تنفتح ‏ | هو الأمر عند مالارميه ‏ فتربط تموجاتها 
بالسكون الحي لمركزها . 

والمروحة - باعتبارها حقاً وجهاً مولّداً لكل ما هو منفتح - ترتبط مجازياً بالوقائع 
الأكثر تنوعاً . وذلك مثلا كالساعة التي تنشر مروحتها الزمن وتدير الساعات60) 2 0 
كالوجه الإإنساني الذي ترسم '( مروحة ة الفم من أجله شكلاً لتقديم القبلات وإشاعة 
الدم والابتسام : 

هذه القيمة النشطة للمروحة تجعل منها مقابلا 00 للدولاب 0 الدولاب تن 

من المراوح المقيّدة والمحاصّرة بالخط المغلق لمحيطها : « أمام الدواليب المعقودة تقهقه 

المروحة ©)(5) . 

حقاً إن الدولاب يظهر هنا معقوداً مما يقارب بينه وبين التمثال الذي يُبدي جسداً 
مشلولاً سجيناً داخل غلافه , ولكنه - أعني الدولاب ‏ يستطيع أن يتحرر أيضاً ويصبح 
بذلك 1 وفكتنا وحسبه من أجل ذلك أن يبدأ بالدوران . ففي دورائه - ولننظر إلى 
هذه الصور : : ( حركة الدولاب والخلية ,الك « دواليب تنصهر أجنحة ع2 , « طراوة 
دولاب من الريش يرمي الدولاب حوله ‏ ىا تفعل الأسهم النارية - ألف ترسيلة 
ملغدغة من النار والحنان . 

على أن هذه الترسيلات يمكن أن تصلنا أقوى وأقلّ نعومة إذا أخذت شكل التقطع 
الصريح للانفجار . 

فاللون على سبيل المثال - نورٌ مسعور . .. نهار منفجر ؛ وفي اللون تصرخ دون 
توقفبي حيوية يجنونة مزج بين الأضداد 000 المراحل » ويركض من الانبهار الى 
|التغشية 3 وبري قبات الثلج اللازوردية دروت الدم 60 5 


ولكنّ هناك حركة من نوع أكثر فيزيولوجية تسمح لفرح الفورة بأن ينطلق من 


.م (01 


)2( 3 

,29 .م ر«كتاعانامل 13 عل مل )3( 
.144 .م ,لتطة'(4) 

1 مم ,للطة 00 
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داخله : إنها الضحكة ؛ هذه الواقعة العزيزة جدأً على إلوار . وقيمة الضحكة تتأ بلا 
شك من جوهرها المزدوج فهو جوهرٌ معنوي ومزاجي . وذلك لأنها في نفس الوقت مزاج 
بشوش وجسد منبثق وسخاء روحي . ونحن لك للضحكة بحيوية مقذوفةٌ مباشزة على 
المدى . «دوماً تضحكين يا ناري الصغيرة 8 ذا ارا فو حبك . إنك جاهزة على الدوام 
للغناء ؛ أنت يا شفتى اللهنيةً المزدوجة الك 
هذه الميزة الجسدية تربط الضحكة بصفات أخرى من ليب الحب . وذلك 
كالغذرية : « فلقد عقّم ثلج ضحكاتها الوحل )2 » والتنوعية : ف « حول ثغرها تتنوع 
ضحكتها على الدوام © . والحنان المنفتح البراق : إذ « حالما تصبح ضحكاتكِ 
وخركاتك دغدغات فإنها تحدّد خطوي وتوشك أن تصقل الأحجار 4( . ولكنّ ما يغري 
موه في الضحك هو الفرح والعفوية الحرة في قدومه . إن الضحك ف الحقيقة قو: هََ 
استخلاص فهي تُقتلع وتقتلعنا في نفس الوقت من الظل . .. من اطاوية ... . من كل 
ما أنكره الوجود . ف « الذهب يقهقه لأنه يجد نفسه خارج الماوية )© , 6 هاه 
القهقهات دون أن تطالبئا بأد جهد ٠‏ تماماً كها لو أننا نفتح يدنا أو أن كور يعسن 
( ولكن اليد التي تدغلغني هي الي تفتحها ضحكتي )9©) » ود على منازل الشجكت: 
يقهقه عصفور بين جناحيه »9 . 
هكذا تلتقي الضحكة ‏ في سجلّها الخاص الذي هو سجل الفرح والدم 
والالتهاب - بفرح العري . ف «١‏ الضحك أيننا كان يعري السعادة + 8) ٠‏ كي أنها تلتقي 
بفرح المغنطة والخفة : « كلمات خفيفةٌ . . . ضحكاتٌ من العثير )© , 
وأخيراً اء فإن الضحكة اتلتقي ابفرحة الامتداد المكاني . « ففي الساحات الكبيرة 
ضحكاتٌ كبيرة . . . ضحكات ملونة في ساحات مذهّبة . . وقواربٌ القبلات تسبر 
00 
العالم » 
إنها لعيديية قدرة التخصيب المجازي هله التي تولك انطلاقاً من ضحكة واحدة - 
تور متقاربة للحزمة 3 والحذية القاطعة وقابلية التفتت والمذيان اللماع والدورات 
اللذيذ : 
157 ا 
1 8 (2 
36 .م ,«مماع ادهل 13 عل علماتمدت» (3) 
15 م 14 
18م (5) 
109 0 
.79 .م ,«كتاءاجه0 15 عل عتلهأزم ه02 » (7)أ 
9 .م (8)! 


9 0 
)10( 8. 01 
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مبحكة > باه من السيوق 
ضحكة . ريح من الغباز 
ضحكةٌ كاقواس قزح, سقطت من موازينها 
وضحكةٌ كحوت عملاق يدور حول نفسة 00 


لعله ما من ميال , أغنى من هذا الخيال وأقوى على الربط الشاعري . فلحن نجده 
.في النقطة المركزية لكل التجمعات الخيالية الكبرى ل 
تحاول أن تزاوج بين رغبة الجموح والغريزية في علاقة أكثر إنطواء على نفسها وأكثر 
حميمية : « فرسان الضحكة المتوارون في عذّوهم . . »© . وإذا كان 00 
الإلواري- نحت التعري: .. ... التيدت, .. الارتعاش , الضحيك 0 
'وباختصار . فإنه إذا كاد قب أن كلع ,ل القنية باستدر ار من جل أ يقدّم نفسه إلى 
أشياء العام الأخحرى ٠‏ فإننا يجب ألا نعتقد بأن صور الانفتاح هذه تحمل في ذاتها أي 
نزوع نحو الضياع . فالاتتشار لا يجوز أبداً أن يتحول إلى خلط : « إن كل الأوراق في 
الغابة تقول نعم 0( . ولكنها لا تني توجد كأوراق أي كأشياء منفصلة ومتفردة ومنقطعة 
صراحةً عن بعضها . فشغخف إلوار في الانفتاح لا يحول بينه وبين « التحقق اللذيذ من 
المحدود )© . ولااشيء أسوأ عند | إلوار - وهذا ما ستراه في| بعد » وهو يشكل أحد أهم 
كوابيسه الحادة ‏ من التداخل المغرق .. من الضباب . . . من انعدام الشكل الذي 
يليت المسوصي اال المدرلةة, 

ومن أجل إرضاء إلوار فإن الفضاء يجب أن يكون مسكوناً بالأشياء المتمايزة المشعة 
الموضوعة إلى جانب بعضها على وتيرةٍ من التقطيع المنغوم الذي وجدنا له فيها سبق مثال 
الضحك . والقصيدة ‏ في هذا السياق ‏ ليست أكثر من العملية الدالة التي تجعلنا نشب 
بلطفب من هذا الشيء إلى الآخر . وهكذا فإنه لا يمكن أن نكتشف عند إلوار أي ميل إلى 
الانصهار المذعر المعطل ٠‏ وإنفا نكتشف عشده ولعاً يبلغ حدّه الأقصى في العناية 
بالتفصيلات . . . تكتشف تذوقاً ‏ يكاد يكون فرنسيسكانيا بتفرد الأشياء . وكرسام 
بدائي فإنه ينذر نفسه ليعدد بالتفصيل كل أنواع الغنى في الواقع . فما مهمه ليس الورقة 
ولا الموجة ولا حتى كل الأوراق ولا كل الأمواج ٠‏ وإنما « كل موجة » وكل ورقةٍ » . 
« تتغير . . . ترى بوضوح ١‏ وتشعٌ )60 . 


.114 .م ,«كناع ادهل 15 عل علمغتمدع» (1) 
(2 

.128 .م ,«كتاء أنامل 1 ع0 0 
3 (4 

)5( ٠. 5. 
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ومفردة « كلّ » هنا لا تعيد ‏ كا هو الأمر عند « جيرودو» إلى الكونية المجردة في 
جوهر ما » وإنما إلى الرغبة في الامتداد الحسي الموصوف بدقة والمستنقّذ بحق . 

هذا إلى أن هناك أشكالاً بلاغيةٌ قريبة من مفردة « كلّ » وهي ١‏ كثيرٌ من » و« واحدٌ 
من بين » و« أكثر من واحد » . . . وهذه الأشكال هي التي تأخذ على عاتقها في خضم 
الغزير المتعدد أن توصل إلينا مفهوم الخصوصية الححية . 

إن الكشف عن الفريد يمكن أن يحمل في طياته معن شاعرياً . كا هي الحال في 
هذين البيتين حيث تتوازن الغزارة الإثارية لما هو معاش بفضل ما في الرؤية من دقة 
وتفصيل جميل . وهذه الدقة تبررها في البيتين علاقة المقابلة الداخخلية المنغومة في توازنٍ 
صوق مرهف . فتدرج الأصوات الانفجارية «لارارم» يتقابل مع سجل الأصوات 
المنساية والصفيرية «زرة ,[4» : 

أكثرٌ من شفةٍ حمراء . عليها نقطةٌ حمراء 

وأكثر من ساقٍ بيضاء , لها قدم 00 

وإذا كان الأمر كذلك فإنه سيكون علينا أن نقبل أن الأشياء أو مجموعات الأشياء 
الأكثر تعبيراً عن النمط الإلواري هي تلك التي تلبي في ذاتها - بشكل أفضل - الحاجة 
المزدوجة لخصوصية الشكل من جهةٍ والانفتاح على الحياة من جهة أخبرى . إنها أشياء 
تبدو منفتحة متعريةً مدغدِغةٌ في نفس الوقت الذي تبدو فيه عنيدةٌ متشبثةٌ بخصوصيتها . 


إنها رقيقة قاسية شأنها شأن الحبيبة أو الصخرة التي تغطيها الطحالب © ؛ الصخرة 
الطحلبية . 


لننظر مثلاً إلى هذه الحقيقة الإلوارية المعبرة : : الإبرة : فالنظر الحالم يلمح فيها 


خطاً مشا حاداً مستوياً مبثقاً كما لو أنه يريد أن يسيّج في داخله الوجود أو يطلق 
النبار . وف إطلاقه النبار, كأما يريد هذا الخنيط - بنعومته ورقته الشفافة والمنسابة في 


الهواء برفق : «وضياء هذا الصباح إبرة في حرير لامع © آة وى وتران مدر 
شفاف في الغهار : « كان العالم شفافاً كالإيرة » 20 


ولتأخذ مثلاً القصبة كنظير نباتي للإبرة . فالقصبة « خيزران مقوسٌ ذو نظرات 





وإليك النص الفرتسي . .م ,دغ انهل 13 عل علمنتومت» (1) 


غ018 26أ0م مناع296 عونامر عنربوغ[ عسدثل كنااط» 
مع هقاط معام ١‏ هنا 2966 علاعصة[0 ءطصةز عمنا ل كبام )8 
“1 .7 ج0117 0 اع 3 
3 
11 .م ر«عناء انسمل ماعل 1 4( 
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مصقولة »00 . إنبا تزاوج بين القيمة آلر فيعة للتكامل ‏ الاستقامة الملساء للاندفاعة ‏ 
وبين الدلالة على الهبة . إنها الامتلاءة في هيئتها ٠‏ والاستدارة التي تلتقي - في خيال 
إلوار- مع موضوعات أخرى أكثر محسوسية ع موضوعات تخص العطاء أو الخصوبة كهذه 
التحية الموجهة إلى المرأة عند اللقاء بعد العودة من الحرب : « رائعةٌ والصدر فيه استدارة 
ام فقي أنتِ يا امرأتي » أنتٍ لي © , أو كهذه الصورة : « ممشوقةٌ مغناج . 

ها أنت تترنحين 3 . وحتى عندما يتغنى إلوار بشجرة الصنوير فإنه يخاطبها بقوله «وذات 
الصدر النافر »#) .| فإذا ما رق الخيزران « خيزران الضحى قليلا ٠‏ وإذا ما عطي 
بالأوراق » فإن نعومته المنتصبة والأقرب إلى القدسية تبدو لنا وكأنبها مرتبطة بالدفق 
السائل للوجود : 


أيتها الشجرة الفتية » أنتِ صنمٌ عار ونحيل 

أنتٍِ نبعٌ وحيدٌ » ودغدغة باسقة9©) , 

وفي سجلٍ أكثر عدوانيةٌ 3 فإن الحقل العمودي للخيطية الخصبة يلتقي مع صورةٍ 
مجاورة هي صورة « السيف» ؛ هذه .الشفرة اللتموجة أبداً : « إنك تستبدلين بالحب 
ارتعافنات « يرق 0 ٠‏ وتنفتح الصورة غالباً على شكل حزمة؛ « باقةٍ من 
السيوف »© . أو لنقل إن الإبرة تصبح بطريقة مغْذّية ستبلة 1 

هكذا نستطيع أن نفهم الغنى والتجانس الداخلى لهذا التصوير الذي يحمله البيتان 
التاليان : 

ما الذي يزنه زجاجٌ محظم 

إن سنابل عريك ساب اف عرو 6 

إن موضوعات الدم النشيط العاري ؛ والعروق ع والزجاج المحطم المنفتتح على 
حريه ة الفضاء وخفته ... كل ذلك يستدعي في التصوير ب عضوم صوزة المكلة 
وحدّتها المنسربة الخصبة الممزّقة . وهذا التلاقي نفسه يتحقق بدوره من خلال العلاقة 
الجوهرية بين « الأنا والأنتِ » ؟ إنه يتحقق في دارة المغنطة الي تخلقها التبادلية المظفرة . 


( 
1 .م ,«عناعاسمل 18 عل علقاتوة0» )0( 
.2.114 رجطناء نامل ةلعل 0 لدعم 


1 ا 89 
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وهذا الوجه البلاغي نفسه يمكن أن يلد موضوعاً أكثر تواضعاً وهو موضوع العشب أو 
العشبة الواحدة ؛ هذه العشبة القاطعة كالسيف , الحادة كالإبرة » تعرّفنا ‏ هي 
الأخرى . على والرغم من أنها قطرة صغيرة من النسغ ‏ إلى جوهر النعومة الخبيء » - 
و لقد كانا وادياً أغض من عشبة »© وترتبط في العمق بكوكبة مدهشة من الخصوبة 
اللبئية : 


إن العشب الذي يستقبلها ( البقرة ) 

يجب أن يكون ناعأ كخيط حريرٌ 

خيطٍ حرير ناعم كخيط حليبٌ© . 

00 هذه الخيوطٌ ... الخطوط العشيباتٌ تحت النظر » ولتتشابك مع 

» ولترتبط بشكل محسوس ليستمر الحلم الؤلواري في ملامسة الأشكال الأكثر 

0 . فهنا يتعلق الأمر ببنية تركيبية شديدة الليونة . وهذه البنية ‏ مع 
احتفاظ كل عنصر من عناصرها بتفرّده الواضح ‏ تُلزم عناصرها جميعاً ‏ وبطريقة لا 
تقاوم على الرغم من تنوعها الشديد ‏ بأن ينزلق الواحد نحو العناصر الأخرى في اتجاءٍ 
أفقي جمعي . 

هكذا تشكل الإبر « شباكاً من الإبر »!  “‏ كما لا نعدم أن نجد أيضاً « شباكاً من 
الأشكال والألوان والحركات والأحاديث )© » و«شباكاً من صور الحياة لني ! لا 
تحصى »ء ما يعني الحضور الحسي لحذه الصور وتغيراتها وإلغاء الواخدة منها للأخرى 
« شبك الأشياء التي تختفي )50 . 

وهكذا يمد العشب على الثرى سحر « شباكه الخادعة »© . زتتتصب في السماء 
« شباك الأشجار :20 » وترتسم صورة العاصفة « شباكاً متلونة النور :97 » وعلى سطح 
المنزل يرمي - إلى الأعلى ‏ « ضحى من القرميد شبكة أفواهه المتوحدة ٠‏ 2, وعلى 
الأرض يرتسم « سياجٌ من الطرقات +9" , 

وعلى هذا فإن عناصر التخريم والسياج والشبكة تجعلنا نتصور قانون التبادلية على 
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شكل التمفصل البالغ الحساسية . وهناك حيث تجد العنقود - وصورته شائعة في الحلم 
الإلواري - قانعاً بتلاصق عناصره إزاء بعضها , فإن هذه العناصر المذكورة تعانق بين ما 
هو مختلفٌ . 'وتجبره على الانقسام وتضبيع نفسه من أجل أن يجد نفسه في نفسه ؛ أعني 
من أجل أن يخصب بتفسه . وذلك عن طريق تبادليته الخاصة الحميمية . 

وهذه الطريق تبقى على الدوام افيد ومنظمة . فالتشابك ‏ ومثاله النسيج 
النباتي الذي يملك عند إلوار ‏ سواء كان تداخلا في أغصان اشجرةٍ ة أو كان أدغالاً ‏ نوعاً 
من الكمال في إطار الحيوية الشبكية - لا يمكن أن يكون ركاماً لأن العلاقة تضيع في مثل 
هذه الحالة ‏ ولا يمكن أن يكون رُغياً لأن العلاقة تخنى نفسها بنفسها في نشوة . 

فلكي تسري الكينونة في عروق الشبكة » يجب أن تستمر البنية الداخلية للشبكة 
في الحفاظ على دقتها وتبويتها وقدرتها - انعكاساً وبريقاً ‏ على أن ترنّب في نفسها وتنسّق 
و حزمة الحياة الصباحية )220 . إن «لحيب الحياة المضيء » يقع ويتعرى في « شبكة 
الومض والألوان »© . وفي صميم نسيجها النباقي » فإِن الشجرة تستوقف وتثير - كأنما 
تغذي بذلك ‏ الاضطرام المجنح أو الملتهب . « ففي الصباح تضرم الأغصاكٌ غليان 
الطيور )© ود بين الأغصان البارزة لجدار الغابة اللانهائي تمرح نجوم البيوض )9 
ويصبح « الكمال في الغابة مُعلفاً نامأ للشمس » 0 

ويمكن أن ترتسم الرابطة بشكل أكثر بساطةً » وفي هيئةِ وحدانية الانسياب عبر 
وجه بلاغيٍ آخر من وجوه التضامن المحسوس بين الأشياء . وهذا الوجه هو ما يعطيه 
التسلسل الذائري المتخيّل عبر مجموعة من الوقائع الجميلة كالخاتم والعقد والحلقة 
7 

وإلوار هنا » لم يعد يحلم بعالم يحييه مسار اللهب الشبكي داخلياً » إنما هو يعائقه 
من الخارج .. ويمسك به من محيطه » ويمتلكه بالتفافة الحركة الواحدة. وهذه الحركة - 
الي تبقى خاضعة لموضوع الادلية - تتكون من تتابع علاقات جالبية - كحبيبات العقد 
المنظومة » وأيادي الراقصات المتشابكة ‏ وتنغلق على نفسها ثم تعود كالصدى 
والانعكاس إلى النقطة التي انطلقت منها . 


وهذا يعني أن امتلاككٌ الأرض يكمن في أن تترك نفسك تنزلق من شيء إلى آخر 
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حول الأرض » أو أنه يعني - بشكل ميتافيزيقي ‏ أن تحب امرأةً مزينةً كالحقول .. . 
الغابات . . . الطرقات . . . والبحر الجميل » ودورة العال :© . 

إن فن الوصف «ه81350 ع1» الذي ينجح إلوار في استتخدامه هو الشكل البلاغي 
لهذا الجرد الدائري . ولكنْ حذار » فإنه لكي تبقى هذه الدورة إيحابيةَ يجب ألا تكون 
متخيّلة كخط ضاغط أو حدّ نهائي وسلبي للمجال . فالدائرة عند إلوار تطمح إلى أن 
تحيط العالم دون أن تقفله . إنها ترسم حدوده ولكنها تمحافظ في انحناءة تقوسها على 
الغريزة التي تفتح العالم لكل ولادةٍ جديدة وكلّ أخوة جديدة . 

وهكذا ء فإن الانغلاق الشامل لمحيط الدائرة لا يمكن أن يعيق الاندفاعة الخاصةة: 
كل تله برو تقاطها : 

ففي حلقة الرقص - على سبيل المثال ‏ تمسك الراقصات بأيادي بعضهن . ولكنين 
يفلتن من هذا السياج الدائري لرقصهن بشكل ما . وذلك ما يظهر في هذه « الحلقة 
الغربية لأمهات مشرقا تبهمشمرات محددات )© . 

كا يظهر في صورة الفجر الذي إذا أراد أن يحتفل باستعادة الأشياء لدائريتها فإته - 
كما تفعل المرأة السعيدة ‏ يحيط عنقه « بعقدٍ من النوافذ »220 , عقدٍ تكون حبيباته فتحات 
ضياء أو ومضاتٍ صغيرة للغبار*© . 





.م ,همتع انامل 15 عل عتقازمه©» (1) 
.3 .م (2 
5 .م (3 


(*) والى هذه القصيدة ينتعي البيت الشهير الذي يقول فيه الوار : « الأرض زرقاء كالبرتقالة » . ويبدو لي أنه 
يمكن إخضاع هذا الببت لتعليق ممائل . فإلى جانب ما تنطوي عليه البرتقالة من إهاء بالاستدارة والكثافة في 
اللباب . يأتي اللون الأزرق ببعد آخر وهو الانفتاح والشفافية والعمق السماوي . ولكن بدلا من ان تكون 
كل صفة من هاتين الصفتين مكملة للأخرى . فإنها تخترقها , وهنا تكمن المعجزة . وربما كان هذا بالرغم 
من التحدي أو بفضل التحدي الذي يحمله المجاز ني البيت . ويتمثل هذا التحدي في التضادٌ الظاهري بين 
الأزرق والبرتقالي . ولا كان الأزرق ملتصقاً عنوة بلباب البرتقالة » فإنه يصبح بدوره كثيفاً ورياناً . 
فالشفافية التي ينطوي عليها الأزرق سعيدة وهاربةٌ ولا مجائية الى الدرجة التي تبدو معها وقد اختصرت 
لامرئيتها ني مرئية لونٍ بسيطٍ جد يمكن أن يكون موضوع للة مباشرة . انها الزرقة التي لا تني ‏ وحتى في 
جانبها الصوتي ‏ تذوب في الفم كما يذوب اللب في حبة فاكهة لا نهائية . 5 
والعكس صحيح فاللون البرتقالي حين يزرق يصبح -خفيفا هوائيا مستسلما الحركات التفكير الشاردة وهي 
تزرعه ‏ حالمة ‏ جيئة وذهايا . ١‏ 
وفي الغهاية فإن الطرفين المجازيين للدالٌ « أرض - برتقالة » . وبفعل ابتعادهما عن بعضيهها ‏ لأن الزرقة لا 
تنتمي الى أي منهها ‏ يعيداننا الى إدراك مدلول يتعداهما معأ في نفسن الوقت الذي يحتوي فيه خصوصيتهها 
الشديدة . انه مدلول يمكن ان نتصوره في شكل يتمثل في الاستدارة المثقبة والمطاطية التي تنبىء بالبرتقالة » - 
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وفي العقد كما في السوار يعبر التصوير أيصاً عن واقعر محسوس يتمثل هنا في نور 
الصباح الذي كاد يتجسد ؛ هذا العو الذي يحصره ويتغنى به العقد والمقرار . وهذا ما 
يضيف إلى قيمتهم| الربطية قصدية المباركة الشهوانية . ففي رسمهما لحدود الكائن , 
تدغدغانه بنشوة وتؤدة كمثل « سوار هذه القبلة حول ذراع لا خمائية 0 

وأما فيه| يتعلق بالخاتم » فإن التعبير عن جوهره المشع يتم أحياناً مباشرةً بطريقة 
مضيئة )| هي الخال عندما يأ إلوار على ذكر «121:581» فيتحدث عن « فصل حمل 
النجوم الكبيرة ة خواتم في كل أصابعه )2) ٠‏ ويتم أجانا ار عل هري ا درسي 
تحت شكل من أشكال الامتداد الحريري . وهذا ما يظهر على سبيل المثال - في الصورة 
التالية : « الشجرة ة خاتم من النسيج الموصلي )© , أو يظهر في هذه العيورة لعجي نينا 
وهي الصورة التي تأخذ على عاتقها أن تصف صمت نعاسنا الثرثار : 

وحينما أنام 

فإن حلقي يتحول إلى خاتم ذي معلم من قماش التول0©) 

وعبر هذه التحليلات المتعددة » يتضحٍ لنا أن العالم الإلواري يرغب في أن يكون 
- ككل موضوع موصوف هنا نهائياً ولا نهائياً في نفس الوقت . فهولا نبائىٌ لأن المعبى 
لا يشوقف عن الجريان في هذا الكون . إنه يجري مني إليك ومنك إل » ومنا إلى 
الآخرين . ومن هؤلاء إلى الأشياء التي تفصلنا » ومن هذه الأشياء إلينا نحن » وما من 
حدٌّ ممكن هذه المسافات ولا من وقفة . و( الحب هوالإنسان غير المكتمل 70) , وما 
الكائن إل وثبٌ أبديٌ في الكائنات : 

هنالك أندفمٌ في الفضاءً 

ول الليلٌ والنهارٌ مقفزانٌ 

هنالك التحق بالعالم الكل 

من أجل أن أطفر صوب كل شي:91) 


-ولون يتمثل في الأزرق السباوي البرتقالي الممتهب ؛ لون مفروشٍ أرضاً وبشكل مباشر على سطح 
البرتقالة . ولكنْ » ألا يمكن أن ' يقال أن هذا اللون مستحيل ؟ رما ؛' اذا تعجّلنا في الإجابة . ولكنْ دور 
المجاز هو أن يجعله ممكناً وضرورياً . 
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فالفضاء الخارجي إذا يحكم في حياتي أخص الخصوصيات : « الياب المفتوح في 
الخارج ينتصب ملكا ,20 ع ولن يكون لي من حظ في أن أصل إلى نفسي | إلا إذا قذفت 
بنفسي ونسيت نفسي في هذا الخارج الذي لا حدود له . ومن المؤكد أن هذه الحركة يمكن 
:أن تقودني إلى الشك أو الدوار . فأين أنا في الحقيقة » أنا الذي لا يعرف الهدوء حين 
:ايكون حيث يكون » وإنما أكون بشكلٍ مستمر حيث لا أكون » وذلك إما في اتجاه 
الآخرين » وإما في الآخرين #وانعدون وهم وعينا؟ انو اجلاووةا أبن جدورن؟ 
أين هدفنا ؟» 


وما يلبث إلوار أن يطمئن نفسه باستدعائه لصورة نوع من الحضور الكلي 
الفعال ؛ حضور أرضيٌ لا نبائي لأناه : ١‏ 

فنحن جسدان متلاحمان ملتصقان بالأرض 

إنا نولد من كل صوب ء. ولا شيء يحدّنا0) 

وإذا كنا يلا حدود , تإن هذه اللاخدودية ايقن مو بو علائقي » ولا تخرجنا من 
الحلولية التى تغلقها علينا النظرة العاشقة لل « أنتّ » . وإلوارٌ لا يبحث ‏ حتى ولو كان 
ذلك في الآخر ‏ عن البعد الماورائي . فهو ليس في حاجة حتى إلى أن يرفض التسامي . 
فالتسامي مُبعدٌ منذ البدء ؛ منذ الاكتشاف الأصلي الذي وضع العالم وحدّده كحقل 
للحب المتبادل : 

إن تقويسة عينيك تطوف في قلبي 

كحلقةٍ من الرقص والعذوبة 

إنها هالة الزمن والمهد الليلٍ المطمئن0©) 

وداخل هذا الهدٍ المطمئن يتابع الكون الولواري مبادلاته وتغذيته الذاتية واكتماله 
اللاهائي . هذا أناء ٠‏ نحم ولكنني متفتح » مَرَميٌ في الأبعاد ولكنني أسقط في تقعير 
العالم ؛ يحيطني الحب كالشفافية ويُعُبرني : « تطوقني هذه المرآة المعدومة حيث يطوف. 
ال حواء داخلٍ نفبي )© . وعلى هذا فإنه ليس في وسعي أن أجد قدرا لخر 4 مصيرا: 
لغوغ واجا آخر دياه أخرى إلا المشاركة ‏ بوسائلي وبالنيابة عنما في هذا الدوران 
المتداخل الخصب للعالم الأرضي . 


ولكن » هل يمكن أن يشهد هذا الدوران توقفات أو أعطالاً ؟ 


3 


142 .م (1) 
.50 .م (2 
143 .م ,«عداع نهل 12 عل عله تمه 0» 0 
.144 .م (4 


130 


لعل السيرة الذاتية الروحية لإلوارإتسمح لنا بأن : نجيب بالإيجاب. وذلك أنه إذا 
كانت اللغة عنده ‏ في الغالب الأعم - محرّضاً ومثيراً للسعادة » فإنه ندات أن يتحدث 
إلوار ليقول إنه ليس عنده ما يقول » ويقول إن دارة الكينونة عنده قد تحطمت , ٠‏ وإنه لم 
ايَعَدُ يسري فيها أي تيار من تيارات المعنى . 

فإلى أ ي أمر يجب أن نردٌ توقفات الشعر ؟ 

للك يمره بلا شك - إلى خلل لا إدادي ١‏ أو خلل, يتحمل مسئوليته أحد 
أقطاب البث الثلاثة « أنا أنتَ - العالم » والتي يثير تماسكها - كما رأينا - عملية المعنى . 

ولكي يصيب هذا التوقف بؤرة ا حلولية الشخصية ؛ ؛ أعني « الأنا» فإنه يكفى هذه 
الأنا أن تنساق وراء المتعة البريثة ظاهرياً ؛ متعة الوجود . أو بالأحرى متعة ألا تكون إلا 

وني انطواء الوعي بشغفب على نفسه . وليه نفسه » وإصغائه لنفسه , وتذوقه 
بجشعٍ نحاب مذاق غموضه العكرء فإن ل ل 
وعائعا ل : اعسات الابان» اويا رعلان» ٠.‏ . أنها العسل الجميل الغائب ؛ 


حدتي . . . أيها العسل الجميل المرّ ؛ يا وحدتي . . . أيها الكنز المحرق )' 0001 


ولنأخذ مثلاً صورة رأس الميت ؛ أعنى الجمجمة التى ترمز في هزءٍ إلى نرجسية 
والأناع . فالكينينمة تتطوى عل :مكان: تقكن » 'ولكنه لكر مرقوف + "سحن تر فلت 
العظمية من جهةٍ » وخال, من جهةٍ أخرى لأنه لم يعد فيه من شيءٍ قادرٍ على التفكير . 
إن انغلاق «الأنا» ينفي الامتداه.. الضحك . . الابتسام . . تاركاً هذه 
« الأنا» أن تكشر عن عجزها في أن تكون : « كل الوجوه كانت مغلقة . وتحت الجلد 
المشدود الذي لا تجاعيد فيه تُنضج الفاكهة المرة للجمجمة تكشيرتها الهائلة )© . وفي 


النوم - ونحن هنا أمام شكل آخر من أشكال الانطواء على الذات - أجد نفسى إزاء « أيدٍ 
وحيدةٍ ... عيون وحيدةٍ ... والجمجمة كجبل لا يقوى أحدٌّ على تسلقه )© , 


ولكنه يمكن لمرض الانطواء أن يعلن عن نفسه بصور سلبية أخرى كصور الانشداد 
والسجن والنحول العقيم الذي ينتهي بالبذور القيّمة للكائن إلى الحفاف : 
,26 -25 رسادعناناه عنالا عمآ»ه 0 


04 (2 
0 .م (3)) 
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آيتها الوحدة يا ذات الأرداف الضيقة 

يا إشبينة الكنوز الضائعة 

إنه ما من جدار إلا لأجلي أنا("© 

ولنفهم أنَّ هذه « الآنا» هناء وقفٌ عل أنا ؛ أنْ هذه « الأنا» تعتقد أن في 
استطاعتها أو من واجبها أن تفصل خبارها عن غبار الأشياء » إلا أنها تجد نفسها في آخر 
المطاف وسط غياب النهار . « فأنا أميّز نهار الضياء الإنساني الذي لدي »© . إنني لا 
أملك ‏ في الحقيقة ‏ كياني إلا من خلال التبادل الذي لا ينقطع مع العالى . 

وأما سبر الذات من الداحل ؛ هذه اللعبة الداخلية. للمرايا ‏ « أيتها الانعكاسات 
على نفسي ا الا مكايات السو فإنها رلا وبحي نذا إلا الوهن , إلا 
لشبح المراوغ الذي يعبّر عن الانقسام الدائم لحقيقتي ؛ إنها لا تمنحني إلا ظلا 
لظل )© , 

.وعلى هذا فإنني إذا لم أكن مرئياً من الآخر , لا أستطيع أن أرى نفسي . وإذا كنت: 
منقطعاً عن الآخرين , ا . وليس لمذه الكارثة إلا علاج 
واحدٌ » وهو ألا أعود إلى رؤية نفسي ؛ أن أرتدٌ إلى الخارج , وأدير من جديدٍ نحوه 
عيني : 

فلتعيداني:مرئياً يا عينيّ الجميلتين 

إنني لا أودٌ الانتهاء داخل نفس (8) 

وأما فيا يتعلق بقطب ال « أنت » . فإن اضطرابات السريان الوجودي ذات منشإ 
مختلف. وتعود هذه الاضطرابات إلى استنفاذ لسحر هذا القطب » كما تعود إلى تقلص 
تدريجبي لضيائه » أكثر مما تعود إلى انطواءٍ حانٍ على الذات . ففي الحقيقة . يمك أن 
يغيب إشعاع الآخر ثم ينطفىء . وعن أراغون ‏ على سبيل المثال ‏ والذي اتهمه إلوار 
عام (1932) بخيانة السريالية » ذهب إلوار إلى أن أراغون « قد أظلم فجأة بالنسبة 
إليه ,و18 , وأنه لم يبق لنا إلا أن ننتظر القفزة التي لا بل له أن يقوم بها في الليل الأخير . 

ولك الأمن سيكو أعدد خطووة خين يضيت هنذا التعتيم قطب ال « أنت » 
الجوهري ؛ أعني المحبوب . فإذا قرأنا ‏ على سبيل المثال ‏ النص الحميل ج دا وهوعبارة. 
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عن نوي من السيرة الذاتية بعنوان ١‏ ليال, تقاسمئناها الى ستحد - قبل كل فهيء - 


يضرا حار بالوفاء . وهذا التصريح ليس أكثر من إعادة تأكيدٍ لجوهر هذا القطب ؛ 
عرس العنة الأصلّ تجاه ال وأنلت» 


« إني لم أتخيل حياة أخرى في أحضانٍ أخرى أو في انجاه أحضانٍ أخرى د 
يراودني التفكير في أن أنقطع يوم عن أن أكون وفيا لكِ فلقد فهمث إلى الأب فكرك 
وفكرة وجودك وأنكِ لا تَحيين أبداً إلا معي » . 

ولكننا ما نلبث أن نكتشف إزاء هذه الصورة مباشرة تعبيراً عن قناعة مغايرة . 
فالحياة « تداهم حبّنا » , والحياة « بحثٌ لا يتوقف عن حب جديدٍ من أجل نحو الحب 
الأول 6 الي لطيو م وانلياة وترغي ل أن دمر المي . ولكنّ هذين 
:التأكيدين لا يحملان أي تناقض. فداخخل بنية ال« نحن» يعمل قدر التجديد . والمرأة 
المبوبة لا نحا بالنسبة إل وإلى حبى | لا شريطة أن تشمٌ وتنعكس بلا توقفف فى نساءٍ 
أخريات. وهؤلاء النساء يحترمن 0 أصلهن أو مرآتهن الأولى . فهن يعدن إليها' 
ويتعلقن بها . وأما سحرهن فإنه يسوْغ « الحب الوحيد الممكن » 

ولكنّ هذه الكثرة في السحر لاتني تحمل « للحب الوحيد » منافسةً خطيرة . فمن 
المؤكد أن « مئة امرأة » يتوحدن بكِ . . . ولكنهن « يملكن مئة وجه ؛ مئة وجهٍ يهدّد 
جمالك بالخطر . . 

وهنا يمكننا أن نحاول تقسيم الأدوار بين مجموعة هؤلاء النساء تاركين ل ١‏ التي 
يعرفها الشاعر بشكل أفضل ؛ أعني الحبيبة » أن تهيمن في أعماق الضوء ع الباهر ٠‏ ففي 
هذه الأعماق تبقي الُبيبة - « بلا حجُبٍ ولا سرّء ‏ المبدأ وه السب الأصلي » مانحة 
« لانعكاساتها . . . تابعاتها . . صوْرِها الكثيرات ) وظيفةٌ أقلّ شأنً مي وظيفة التسلية . 
ويمكن لهذه الوظيفة أن تكون أكثر جسدية : إن يسرّحن شعورهن , ويحرقن 
الأرصفة » . 

. وهذا ما يفعله إلوار في قصيدته ذات العنوان الشديد الدلالة » وهو« واحدة 


بالنيابة عن الكل »© . 
00 أن إشعاع « الكل » يضر في النهاية بسحر « الواحدة ) . وهنا يتحير النظر. 
فأين ا لل 
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إنها لحظةٌ مؤلة حيث ١‏ الحياة والحبُ » قد ضيّعا « نقطة ارتكازهما» . وليس هذه 
الأزمة إلا تحرج واحدٌ يكمن في اختيار نقطة ارتكاز جديدٍ للحب . ؤفي هذا . فإننا 
نحمل ١‏ أنت الأخرىء؛ أي المرأة الجديدة بؤرة الكيان الذي ل يَعُدْ باستطاعة ال « أنتٍ 
القديمة » أن تضعه موضع الإشعاع . 

وهكذا, فإنه إذا كانت هوية « الأنا» تختنق أحياناً بحركة تقلص أنانية » وإذا 
كانت.ال « أنتٍ » تمسحي خلف السطوع الشديد الإغراء لانعكاساتها .. . . فإنه بين 
.هذين القطبين وعلى مستوى الموضوعات يمكن أن ينتج خلل من نوع مختلف في دوران 
الكينونة . وتأخذ الكارثئة هنا شكل الإفراط . فلشدة سطوع النور أحيانا » وشدة خخفته 
وحيويته » والسهولة البالغة في قهره العقبات والمسافات ٠‏ ينتهي النور إلى اختراق الأشياء: 
وإذابة كل الأشياء في داخله . 

إنه يمكن للرؤية المفرطة في. صفائها أن تلغي المرئي , وأن تحظم فيه مصدري 
الرؤية الإنسانية ني « الأنا» ود الأنتٍ » اللذين يبدوان في مشل هذه الحالة كخريقين في 

ولقد وصف إلوار إغراء هذا الصفاء في سطور سهيرةٍ يستهل بها ١‏ الهرم 
الإنساني » . فهو يعترف في هذه السطور بما انتابه من حاجة إلى الفخامة والآبهة وبما آل 
إليه من سائغة نحو ١‏ اللغز الذي لا تلعب فيه الأشكال أي دور» . ويعترف بتوقفه 
الفضولي إلى « ساءٍ حال لونها » وأبعدت عنها « العصافير والسحب )00 , 

ولكي يشبع إلوار في نفسه مجموعة هذه الرغبات - والتي لا تلائم البتة اتجاهاتها 
المألوفة ‏ فإنه يستسلم حقاً لاستبداد الرؤيا متجاهلٌ مفاهيم التبادلية والثنائية والتوازن : 
لقد أصبحتٌ عبداً للقدرة الصافية على الرؤية » عبداً لعي الموهومتين العذراوين 
الجاهلتين نفسيهم| والعالم . إنها القدرة الحادثة . لقد ألغيتٌ المرئي واللامرئي وضِعْتُ في 
مرأةٍ بلا طلاء . ول أكن قابلاً للتقويض ؛ إنني لم أكن أعمى » . ش 

ومع ذلك فإن هذه القدرة الكلية على الرؤية لا تتميز عن العمى إلا بصعوبة 
شديدة . ففي خلطها بين مستويات الواقع ودرجاته.. تفقد هذه الرؤية قدرتها على 
التعرف إلى العالم » وتجهل نفسها . 

ش ونحن هنا أمام حالةٍ هي حالة « النور الذي لم تَعُنْ له الطبيعة » ٠»‏ وإثما أصبح هو 

٠ 00‏ حيث يظهر عاجزا عن إضاءة العالم من خخارجه وبالتالي عن تحريضه من أجل 
نيكون . 


201177 


124ب 


ويكشف لنا م بيبر إيمانويل » «أعنامةسممظ.» الذي علق على هذا )000 
من الدقة والسلامة أنْ « السعي المنهك وراء الصفاء » عند إلوار - في تلك الفترة ‏ قد 
« فسد وأصبح مجرّداً وجمّد الكينونة في صميمها » . 


ولهذا الإخفاق الروحيٍ عند الشاعر نظير مستمد من سيرته الذاتية , قفي عام 
 »1924«‏ هذا العام الذي يحتمل أن إلوار قد كان فيه ضائعاً في الشفافية المخيفة 
للمرئي 2 وعدم الإمكانية في إنسجام دللتزمع الفتمة الحقيقية في حياته - قرر أن سبرب 
وبترك اريس دروك وأحد نام ميمه رجه تاجف حول الما »» 

«إنني ذاهبٌ ‏ كتب | إلوار إلى إلى «هلة »6‏ ( لقد ذهبتٌ ) » لأنه ل يَعُدْ في استطاعتي 


فكيف يمكن التغلب إذأ على هذا العجز ؟ إنه يبدو أن الحلّ يقوم على مداهمة 
الشفافية نفسها . وذلك بوضع حدٌ لسلطانها : 

أي مشهدٍ جميل . . . يا له من مشهدٍ جيل 

هذا الذي يجب نبذه . إِنّ كمال مرآهُ 

قد يحيلني إلى أعمى00) 

فلكي نستعيد الرؤية » لا بدّ من أن نحاول الحصول على مرأىٌّ غبر كاملٍ » 
فنميّز من جديد بين المرئي واللامرئي ونعيد أعيننا إلى واقعها ؛ إلى وعيها للعام 
ولنفسها . وهذا يعني أننا نعطي من جديد طلاءً لهذه المرايا التي كان يُُبرها نظرنا بأكثر ما 

يجب . والطلاء يعني ستارة من السلبية أو قاعدةٌ لليل لا يمكن انتهاكه . ففي ذواتنا , 
وفي الآخرين » وفي الأشياء » سنحاول أن نكتشف الآن ما هو ري وما هو تحفْظي » 
وأن نكتشف العقبة التي لا يمكن اختراقها ؛ أن نكتشف الظلّ الذي يتزاوج مع طوفان 
الضياء اللاإنساني . 

فالسواد هو الذي يوقف الضياء» وبالتالي فهو الذي ينحته . إنه يثبته في الأشكال 
ويربطه بجوهر الأشياء ويسمح له بأن يشكل في المشهد . هذا الانعطاف أو ذاك وأن 
يكون ضياء هذا الشيء أوذاك . 

هكذا يعود الغبار المحمّل بالسواد إلى السريان بين قطبي الرؤيا الشخصيين . 
وذلك دون أن نغفل أن هذين القطبين يجب أن يرسلا الآن النور والظلمة على حدٌ 


سواء : 
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سيولد أنايٌ الآخر المكفهرٌ 

متكلباً بخير وضوحٍ » شكوكا متكهنا 

تعد غل الراتم 

وأنا أخضع العالم في مرأة سوداء(0) 

إن صورهة ة حجر العين 0 القلب الأسود لعيني »© 2( أو صورة حفن المغمض 03 
هي صور الخصوبة الحسية » وهي بالتالي تفرض التكامل الضروري بين الغهار والليل . 
فإذا كنا نودٌ أن نرى العام بتنوعه وتضاريسه و أعني بإنسانيته » وإذاكنا نود أن نفهم 
العالم بتطريزه للمعنى واللامعنى 3 وبإمكانية المقابلة التي يجب أن بغذما العالم ف داخله 
بلا انقطاعٍ لكي يكون ويحدّد كينونته هذه المقابلة بين المنفتح والمنخلق ؟؛ بين بين المضيء 
والمنطفىء ؛ بين الكينونة واللاكينونة - فإنه يجب على « الأنا» أولاً أن كل السلبية في 
قلب هذا العالم » وذلك عن طريق الحركة نفسها التي تضيء بها العالم : 

ٍ فأنْ ترى إذأ » ربما يعني ألا ترى . والإضاءة تعني الإظلام . . . الإخفاء . . 

التقلص . كا أن النظر يعني إغماض العينين : 

أروني السماءً المحملة بالسحب 

المكررة للعالم المدفونٍ تحت أجفاني 

أروني السماء في نجمة واحدة 

فغير مُنبهر » أرى الأرض بوضوح 

والحجارة المظلمة » والأعشابٌ الأشباح 

وألعاب الثار والرماد 

والتضاريس الجليلة للحدود الإنسانية” 8 


فهذه الحدود تبقى بالنسبة إلي 58 إنسانية .وهذه ه العيون التي| أغمضهاء إنما أنا 
الذي قررت أن أغمضها . وحتى هذه الساعة أبقى سيدا لتراجعي . وكل ما فعلته هو 
إدارة الظل المكتشف في داخلي نحو تنظيم أفضل للضياء . على أنه توجد في أنحاء العالم 
أشكال للظلمة التي لا أستطيع في أي حألر من الأحوال - أن أتقي انفجارها أو حتى أن 
أضبطه ٠‏ فهي. أقدارٌ كبرى يبدو أما تنبئق فجاةً من خخارج هذه الحدود » وتحطم هجومها 
التوازن الخصب للحلولية . 
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وهذه الانقطاعات أخطر بكثير من تلك التي وصفناها حتى الآن . فالأمر لا يتعلق 
هنا بخلل داخل يق ؤثر في وظيفة هذه المحطة الخاصة أوتلك من محطات الدارة الشعرية » 
وإغا بصدمة شامَلةٍ تشلّ البنية أو تبزها من الأعماق . وإلوار - كشاعر متفائلٍ سانا د 
يجد نفسه من وقتٍ إلى آآخر غارقاً في نوبات خطيرةٍ من اليأس . ورا كان ذلك لأن 
"تفاؤله وحدسه بيعض السهولة الوجودية يجعلانه لا يدخل في لعبتهما وفي حساباتمهما - 
بشكل كافب - الفعالية المحتمكة لهذه القوى الكبرى المحطمة . 

وهكذا » حين تظهر هذه القوى الكبرى المحطمة » يؤخذ إلوار على حين غرّة » 
ويتوجب عليه أن يصارع اللامنتظر بيدين عاريتين . ولكنه لا أجل ولا أجدى من أن 
ل ا 0 - التي يحافظ عليها دوماً في آخبر الأمر د ضيد 
المجمات غير المتوفعة لما يأخذ بالنسبة إليه وجه الشر . 


والهجوم باالرف بالنسبة إليه » والأسهل ردأ » هو ذلك ا مجوم الذي يتعرض له 
إلوار كل مساء في الساعة التي تغيب فيها الشمس . ففي هذه الساعة يذيب الظل في 
داخخله وشيئاً فشيعاً - كل وجوه الواقع المألوفة . فالليل يرعبه لأنه في جوهره انطفاءٌ 
واختفاءٌ وحمود : « موت مُغْبْرٌ للألوان » ع وعامت ل يفنت هذا الذي بز الطبيعة 
بعدم تسميته لها )(© ٠‏ ود يخطم ) التبادل الإنساني و1 مرايا الشفاه +© , 
إن الليل ‏ في الحقيقة ‏ يلغي الضياء والضحك والكلام » ويلغي معها كل 
إمكانيات الكيئونة التي كانت في حوزتها . 
ل 
وجمود الليل يستدعي الوحدة . ولكنها وحدة مفروضة يعيشها إلوار وكأنها تخل 
إلهِيّ عنه . وسقوط في اللاواقعي : 
وفجأةً يهملني النوز 
ووحده الموت يبقى على تمامة 
ل 5 
إنفي ظل 2 وم أعذ أرى© 
وهكذا 3 فإن الليل لا يرسم قفا النور وحسب 04 وإثما يرسم ‏ وبشكل نشيط - 
نبايته وموته . 
إن هبوط الليل هو العملية التي 0 إلى قلب الكيئونة ٠‏ فا الذي 
أستطيع أن أفعله إذاً أمام هذا الغزو؟ أنام أولا أنام ؟ فمن الجانيين ينتظرني ألم على حدٌ 
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: فإما أن تكون هناك « حركات المسوند الآلية »(3©» » والسهر الحزين حيال ضياء 
35 والانتظار في « مأوى بلا ألوان © » وإما أن يكون هناك الغوص الذي لا 
خلاص منه في الرعب الأسود . فالنوم - بالنسبة لإلوار 0000 شوم مزدوج : إنه مشئوم 
0 احتجاز ؛ فأنا مضغوط في الليل من كل لهات بأسوار ضخمة من العدم . 
مشئوم لأنه حل سقوط ؛ في نومي أسقط في قعر المكان والزمان 2 وأتعرض إلى 

0 من الارتكاس المريع للحيوية . 

فبدلاً من أن أتلقى المدى خفةٌ وانطلاقاً ؛ بدلة من أن أحيا الزمن انبثاقاً من عمق 
النسيان خامر عاد برع عارء أعيشهمٍ معكوسين كعودةٍ نحو الماضي ؛ نحو 
الأسفل » وكدُوار يثيره القاع ؛ ؛ ولكنه قاع قاحلٌ وجاف : 

وهنا لي نصيبي من الظلماتث 

غرفةٌ مغلقةٌ بلا قفل, ولا أمل 

وأعود بالزمن القهقرى صوب أبشع أنواع الغيابٌ 

وكم من ليلةٍ د أجدني » فجأةٌ 

دونما ثقةٍ » ولا أفتي . ولا مهار جميل 

ذأيةٌ حزمة منهوشةٍأهذماة . 

فالليل يعيدني مكانياً وزمانيً إلى ما يشبه النواة المجوفة للتجربة . ويعود منشأ 
هذه الكارئة إلى حقيقة حقيقةٍ أكثر تأصلل تكمن في أن الليل يجعل مني « حزمةً محطمة ٠6‏ 
ويحول بيني وبين كل إمكانية للعلاقة والعطاء . ولعل الأمر الذي يصعب احتماله في هذا 
الليل ‏ على وجه الخصوص - هو بوت والصمم في نسيجه ؛ هو باختصار ‏ الحيادية في 
هذا النسيج . فيا من شيءٍ يمكن أن يموج فيه » وما من شيءٍ يمكن أن يرسّل من خلاله . 
ولئن كان الليل يخئق مندل البداية - كل محاولةٍ للإارسال والمثة فإنه جديرٌ بأن يخنق 
الانعكاس . إنه وسطً غير موصل بتاتاً ؛ وسط لا يمكن أن تقوم فيه أية علاقة » وبالتالي 
لا يمكن أن تنبض فيه أية كيئونة . 

. والصورة الأكثر إيحاء لإلوار بصفة الليل العازلة المطاطة سلبياً » هي صورة المياه 
الزاكدة والتي يحس المرء وهو فيها أنه . . . يغرق : 

لقد كنتٌ أشبه ما أكون بزورق يغرق في المياه المغلقة 

وكالميت » لم أكن إلا عنصراً(4) 1 


ا بمب بابسيب يس سسا ته 
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فالليل « مياه مرنة مغلقةٌ على الدوام ,2) ب لي إسانة لال تنشق أمامي إلا 
لكي أنزلق وسطها « كيا تنزلق الإصبع في القفاز»©) . وحالاً تنغلق علي بلا مبالاتها 
المغسولة من كل أثر . وحينذاك لا يعود في مقدور أي انفعال َه أو أثر تركته أن ية ٠‏ 
عن حقيقة الانزلاق الذي وقعتٌ فيه . فكأنه م يكن هناك انزلاق , وكأنني م أكن قط في 
هذه المياه ؟ كانني ب باختصار الست جدود لأنه لا يمكنني أن أعبّر عن وجودي إلا 
بوجود شخص ؛ أي شخص . أو شيءٍ ؛ أي شيء . فالليل « كالماء كل الماء» يجثم 
علي كارح العاري »)© . 

ولكنّ إلوار يفلح أحياناً في البرء من هذا الجرح ومن هذا الرعب الليلٍ . ولهذه 
الغاية يستخدم طرق متنوعةً وإن كانت متفاوتة النجاح . فهويلجاً ‏ على سبيل المثال - 
إلى الرقى ضد الظلام . ويتم ذلك إما بتطويل علامات الضياء المدلاشية حتى آخر 
حدودها المنظورة» وإما بالحلم - ومن موقع الترقّب أو الانتظار - في عودة الضياء . إنه 
يرقب « آخر طيور السئونو وهي تضفر سلة لتحتجز فيها النور»© . وهو يتملّى 
بإعجاب «١‏ كيف يتكور كل شيء في النار التي تنطفىء 96) , أو يترصد في الظل 
الانطلاقة السجيئة للنهار : 

بن الفجر المكمّم صيحةٌ واحدة تريد أن تنطلق 

وتحت اللحاء شهْسن حوامة تسيل ©6) 

ومن الأصيل إلى الفجر يتابع المجال الليلي وجوده دون أن تعيق كثافته البليدة 
ذكرى نور أو انتظارٌ للنور . فإذا أردنا.أن نحيا في هذا الليل توججب علينا أن نحمل نارنا 
بأنفسنا . ويكون ذلك إما بفعل الخلق الشخصي الصافي » كهذا الذي يقوم به به إلوار في 
قصيدته التي بعنوان « من أجل أن نحيا هنا » : ٠‏ لقد صنعتٌ نارا لأن اللازورد - - هجرني 

«كثارا لأكوة موايقها + .. ناراً لتدخلني في ليل الشتاء :© . وإما باللجوء ‏ وحتى 
دعل الكمود اليل - إلى التبادلية العاطفية بما تحمله من قدرة على الإضاءة . وإلوار 
يتضرع إلى الحبيبة من أجل أن تنصب « جسراً من نظراتها »0 على ١‏ لياليه العكرة ) حتى 
تمكنه من اجتياز سلبية هذه الليالي . أو هو يتضرّع إليها من أجل أن تمنحه الجوار 
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النظر . 
هكذا يدجح تبادل اللمسات 2( والقاسم العاشق للدماء في إبيطال اللعئة الليلية : 


وحين حل الليل مكثنا بلا ظل 

نصقل ذهب دمنا المشترك0© 

ويقود هذا الذهب الذي يصقله « الطرفان » إلى السعادة اليقظى للبريق . وبذلك 
يتحول إلى شمسٍ لظلمتنا : « فملء حلكته يحيا في دفئك العالم ... ونجم جديدٌ 
للش ايفن من كل مكان . انتهى » لم يعد هناك أي دليل على وجود الليل »© , 
و اكت ٠‏ فإن | إلوار وعبر كل هذه الصور السابقة - يتمثل الليل أكثر ما يرفضه . 
وسواء تعوذ من الليل أو قلّصه أو أبعده : فإن الليل لا يعدم أن يبقى في أفق النور 
إمكانيةً دائمةٌ لانطفاء النور . ولكي تنعدم الأدلة حقاً على وجود الليل » فإنه يتوجب 
على الليل نفسه أن يقدّم الأدلة على إمكانية تحوله إلى نهار . ويبدوأن هذا الأمر 

بيد أن هذه الاستحالة ليست قائمة » إذ إنه يمكن للظل أن ينيرنا . فهو كمجالر 
يمحي فيه الوعي , يمكن أن يعاش كوسط وكفرصة لتفتح جديدٍ للوعي . ومن أجل 
هذا فإنه يكفي أن نحلم وسط الظل . 

ونحن نعرف الأهمية التي تمنحها السريالية للحلم . فالحلم نبع الوحدة النفسانية 
والكونية » وبؤرة التطابقات » والخزّان المفتوح للكائن . ويشهد إلوار للحلم بإمكانيته 
الرائعة في المغامرة . 

ولكنه ما من عالم أقلَّ إيحاءٌ بالغربة من هذا العالم الجديد . فاحلام إلوار تنتظم 
بنفس الطريقة التي يتنظم بها عالمه الحسي . غير أنها تدفع ببعض اتجاهات هذا العالم إلى 
آخر حدود الفوضى أو الهذيان . 

وَلتَدِي تلافة - على سبيل المشال - أن ينمو الحلم هنا دائا تحت نظرة . فالجلم 
يرتبط بالظهور » وأحياناً بالمسرح . . إنه في جوهره مرئيّ ومثير . 

كا أنه ليس صدفةً أبداً أن تكون الإنارة في الحلم مرتبطة بمزايا عجيبة كالانفتاح 

والمسامية النشيطة والاتصال المتبادل . وهذا ما يتجل في النشوة الموصوفة 3 أو بالأحرى 


: : 104 
.م ,«ناء1ناه0 13 ع0 ع1ة 1 امرة0» (2) 


م1 


في هذه النشوة التي تخلقها الأبيات التالية : 
أبوابٌ تنفتح . . . نوافذ تنكشف 
ونارٌ صامتة تلتهب وتبهرني 
ينقضي الأمر وألتقي 
بمخلوقات لم أكن أريدها(!) 
انفتاح أبواب . . انكشافٌ نوافد . . انبهارٌ نار جديدة . ونحن نعرف مسبقاً هذه 
'لأعراض العديدة لمجيء الحدث . ولكنْ الجديد هنا هو هذا الإحساس بالقسرية ؛ هذا 
النور الخاص بالأحلام التي تفرض نفسها عللى الرغم من صاحبها )©) مع احتفاظ 
صاحبها بسعادته المدهشة,. ففي الحلم احا ليل من الحركات الحاسمة التي ترعش 
أكثر الأشياء أصالة في#النفس . 


« ولكنه يبدو أن هذا الحسم يتقرر بعيداً مني ٠‏ فأنا أتقبله كا لو أنه قد نزل علي ؛ 
أتقبله | أتقبل المخلوقات التي حملها لي الفضاء وما من رغبة لي فيها ؛ أتقبله ى) أتقبل 
اللحظات التي لا عهد لأحد بها . ولا سبب لها ولا وثاق ؛ هذه اللحظات التي يمنحها لي 
لمن البريء !63 

إنها عوالم الخارج والكل. والانفتاح السحري للكل على نفسه وعلّ . وكل هذه 
تدفعني إلى أن أوجد فيها بعيداً عن نفسي . 

ولكن . أليس هذا هو الاستلاب الخصب الذي لم يتوقف إلوار عن البحث عنه 
أبداً ؟ 

إن الشكل الأساسي الذي يربط عند إلوار بين الحدث واللقاء » يرتسم هنا في ظل 
شروط من الصفاء الخاص . وذلك لأنه لا في داخل الأنا الذي يحلم والذي فقد كل 
عقلانيته وتنازل حتى عن هويته أو على الأقل عن مسؤوليته تجاه حالته الوجودية » ولا في 
موضوعات الحلم التي تنتقل في فضاء حرٌ من المصادفات ‏ لا شيء يمكن أن يحدث ويحدد 
الكثافة الخخصبة للعلاقة . وعليه افإنه يمكن لأي شيءٍ أن يرتبط بوضوح مع أي شيءِ 
جاعلا العبثية الحلمية مأوىّ رائعاً للمعاني . 


هكذا يتمثل إلوار الحلم نوعاً من الفجر الداخلي ؛ فضاءً أكثر ليونة » أكثرنشاطاً 
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السعادة الطبيعي . 

ولكنّ فضاء التمطط والبراءة هذا » يزتبط ‏ وهنا يكمن التناقض المدوّخ للحلم ‏ 
بفضاءٍ من السلبية والحلكة انبثق ضده وانبثق منه . فإذا كان الحلم يحيا في الليل » فإنه ‏ 
أكثر من ذلك _ربما كان يحيا من الليل . 

إن ما يجعل من الحلم منطقةً للحلم هو خطر هذا الظل الذي يميطه ويجدّده سلبياً 
ويسممح احتمالاً - لبعض الوجوه السوداء بالانزلاق إلى داخله . خيذ مثلاً هذه 
التهوئات المقلقة في «الهرم الإنساني » . فالحلم يضطلع بالسلبية ؛ إنه يعطي صوتاً أو 
شكلا للجمادء وللعينايت آستاتا + واللامشيى . إنه «ويداعب أفق الليل » , 
وه يبحث عن قلب حالكِ يغطيه الفجر بجسد )»2 . ولكنه بتغطيته له إنما يحول بيننا 
وبين معرفته . 7 

وهذا الضياء الذي «لا تبدعه النبس 06 فلع الخلم وهو جانوس 
«5نتهة1» 2*9 ذو الوجهين ‏ في إدخاله ضمن المجال النباري . 

فإذا كان الحلم نهاراً يولد من الليل » وإذا كان في حاجةٍ إلى الليل من أجل أن 
يكون » فإنه يشكل دعامةً وأساساً ونوعاً من الامتحان السلبي للنهار الحقيقي . فالنهار 
الحقيقي يضيء على أرضية من الحلم مثا يشسمٌ اهار ويشجب يكل منطقه الخاص, 
اغنام الشارجن للرؤية. «.رلكتا ترف أندهذا الي نهنع العين - في النهباية تائيه 
وعمقا تماما | يفعل القصدير حين نثبّته على المرايا . ولكنٌ هذا الرفض عند إلوار - 
هو الأمر عند « نرقال » من قبله وعند « دينوس » و «بروتون» من أبناء جيله 0 
سيولة حقيقيةٌ للحلم على الحياة الواقعية . 

مما صم به إلى ما نراه » وبما نحلم م ا 

نفس الوقت تنافر وتواصل ؛ شرح وتغذية . وليسأ في هذا إذا شيتٌ - خروجٌ عن 
صورة التبادلية شرط أن نُدخل في قلب هذه الصورة فعالية نوع من الحدّ الوجودي حيث 





31 .م ,«عسعلنامل 15 عل ات 0 
24 (1)2 


2# «قناهول» من أقدم آهة روما . كان في البداية إله الآلحة . ثم تحول إلى إله التحول والعبور واسياً الانتقال من 
ماض الى مستقبل ؛ من حالة إلى أخرى ؛ من رؤية إلى رؤية ؛ من كون إلى آخر . . إنه إله الأبواب . فلقد 
كان الشهر الأول من العام مخصصاً له » » كبا كان اليوم الأول من الشههر غصصاً له . ومن شأنه أن يتدخل في 
بداية كل مشروع وأن يوجه كل ولادة . وأما وجهه المزدوج فإنه يعني أنه يحرس المداخخل والمخاريج ٠»‏ وأن يرىا 
: الداخل والخارج » ؛ واليمين والشمال , والأمام والمخلف » والأعلى والأسبفل . والذي لك والذي عليك ؛ إنهأ 
مثال اليقظة المطلقة وصورة الهيمنة التي لا حدود لها (٠‏ المترجم ). 
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ينفي كل طرف من طرفي العلاقة المتناقضين الآخر, وينقلب في الآخر كا لو كانا حالتي 
مسودة الصورة الفوتوغرافية الواحدة . 

هكذا يتبدى الحلم عند إلوار في كل تعقيده الخصب . فهوفي نفس الوقت ينقذنا 

من الليل بما يبعث في الليل من آفاتي جديدةٍ للوعي . ويضطلع بمهمة نفي هذا الوعي 

يلخم يغذي الغهار بنفيه له في ذاته . ولكنه النفي الذي يخلق التوازن » فهو حرية 
وموردٌ ليس له من نضوب . 

وخبلاصة القول أن الحلم يصفي في ذاته كل كوابيس الظلام 3 55 ها إلى 
الوضوح . ولكنه الوضوح الذي يمركز فيه الحلم هذا الإيحاء بالعقبات والانسحاب 
والذكرى الشاحبة للنفي . :والتي ربما كونت في مجملها اك الضروري للنور» وشيئا 
يقد قل النون الفعال:. 

وسوف تطالعنا في مجموعته التي بعنوان «عنان1اطنام 2056 2[» تفيل + تثير 
الإاعجاب . وتصف هذه القصيدة ‏ ضمن سجلّ ابتهالات الحب - كيف يتحول في بطءِ 
ري الحلم عام الظلمات إلى عالم النبار . ف « أحلى الحبيبات » تبدو وقد وهبت 
« يديها الممدودتين اللتين جاءتا مها من بعيد ؛ من آخر عالم أحلامها » . وأول ما يبدو أن 
هذا العالم مرعبٌ » ولكنّ الحبيبة تجتازه 12 من الترحلق الاستيهامي «عبر لم من 
الارتعاشات ووثب القمر . إنها تأتي عبر أختناقات الغابة » والعواضف المقيّدة , 
والحدود السامة , والليالي المرّة » والمياه الصفراء القاحلة .... وعبر صد] معنوي, 
وأسوار من الأرق » : 

ولكن صعود الحلم في جسدنا يقتلعنا شيئاً فشيثاً من الكابوس , ونقترب من 
النجاة حين نتصور رأس ١‏ الحبيبة الطفلة المرتعدة ؛ ال حبيبة التي يدل إليها صدغاها حيث 
الأصابع والقبلات تتكىء على القلب العلوي » . وعلى هذين الصدغين ؛ كما على 
الشعر بعد حين » فإن أحلك لحظات حياتنا تنقلب إلى: أمل . فالليل يتحول إلى صفاءٍ 
ولسات وانفتاح ومستقبل . وتبقى ولاه هذا المستقبل رغم كل شيء 15 بلغز آخر 
يتمثل في العبور والتحليق الخفيف لظل صباحي : 

فاللمسات على جبينها تُخرج كلّ الأسرار إلى العباز 

ومن شعرها 

من الفستان المزرر بنعاسها 

تنطلق الذكريات 

محلقةٌ نحو الغد ؛ هذه النافذة العارية . 
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إن ظلاً صغيراً يعبرني 

إنه ظل صباحي (0) . 

ولكق ها العمل نين لا يتصيرن هذا الظل ماقيرة + أو شعي فدري عن :الم 
والرؤية » ل م ع ا ا ل 
له ؟ فالنازية .. الحرب . . الاحتلال . . وموت الحبيية مدان كل ذلك يُغرق 
إلوار في سلبيات مطلقةٍ متتالية ؛ لا يمكنه إزاءها ‏ هذه المرة ‏ أن يجد أي ملاذ . وكل ما 
يستطيع أن يفعله الشعر حينذاك ‏ كما يتضح في القصيدة 5 الشهيرة ة التي بعنوان « نقد 
الشعر )© هو أن يلحظ عدم صلاحية البنى التي قام عليها نشاطه . واقتراب سقوط 
00 
00 0 اي ضائعاً منحرفاً بشكل, لال ب 

ونحن نتذكر على سبيل المثال التحرير الدقيق الخنفيف - كقيمة للتحليق كانت 
7 موضوعات كالسيف والرمح والعصفور . ولكننا نجد الآن أن هذه الوضوعاتت 

5 وهنا تكمن السخرية إذ إنها الآن سجينة الشيكة التي شهدنا لها سابقاً بصفات 
ل 

كعصفور واقفف في درع شبكيّة 

والرأس للريح . . والقفصٌ مظلم 

كالسيف الاير وسط ا 
00000 النباي : 

الحشائش. الناعمة تشلٌ خفق السئونو 

وغالباً ما تتعاظم فاجعة 0-0 هذه بإحساس مزدوع بالانغلاق والثقل 
« الرصاص . . . الشحم . . . الزيت الكسول لأفعالكَ القديمة ,© . 

وبدلاً من أن تنفتيم حواجز 1 نراها تزداد سماكة » ونرى الأشياء التى كانت 
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ا حتى أعماقها كيف أصبحت عاقة متلق بالغيان فكل بور الكيتونة انا 
كانت أو دماءً - تنطفىء ء شيئاً فشيئاً تحت اهجوم الرتيب لماءٍ سماوي : 

إن تقل الكدزان يوصه كل الأبزات 

إن ثقل الأشجار يزيد من كثافة الغابة 

ويرتقي على المطر بانجاه السماء العمودية 

أحمرٌ شبيهاً بدم سيسوذ(0) 

وفي موازاة كابوس المطر , فإن القرف من الدخان والضياب » وإن الغثيان الناجم 
عن الرمال الطاغية : « رمال المطول الناعمة 2 2 « قوارير معبأة بالرمال 
وفارغة )(6© ... كل ذلك ينذر بإغلاق الأمداد الطليقة الحية . والتى كان يمكن أن 
تسمح 32 في داخل التضاريس والشفافيات والتخرمات والشبكات 5 بأن تضع العام 
موضع العلاقة بعضه مع بعض وموضع التنفس الداخلي . 

فالفضاء ينغلق , والالة تخبوء ويصبح الصفاء وحلاً أغرق فيه . وعلى وجه 
الخصوص فإن العالم يخسر بنيته ؛ شكله الحبيوي 2 ولا يعود في مقدوره أن يحمي حتى 
'“خطوطه الحساسة : 

لقّد اجتاز المطر كل دروب الدم 

ومحا الأثر الذي كان يقود الأحياء9» . 


فالأشياء . . 'الممالك . . العصور .. كل شيء فيها ينحلٌ في كل شيء » ويتآمر على 
كل شيء . وبدلاً من أن تدفع الأشياء بعضها من أجل أن تكون » فإن « العصافير 
والأسماك تختلط مع بعضها في الوحل »© . ولا تعود الدموع بحل ذاتها أكثر من « مرايا 
موحلة » في « هذا البلد الأزلي الذي تختلط فيه بلدان المستقبل ») . ويضيع المعنى في 
( صمت أسود يتناقض فيه كل شيءٍ مع كل شيء )© . إنه عالم ١‏ الرمال الرخوة )9 ؛ 
عالم الرتابة المتصاعدة . وهو السجن الكبير الثابت الذي يحتوي على كل ما هبّ ودب . 
فهل من علاج لهذا الشقاء ؟ 

إن المخرج الوحيد يمكن أن يكون في اكتشاف سلسلةٍ جديدةٍ من العلاقات 





,13 .م ,«عنام ومع متم عأوغه» (1 
2 0 )01 
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ولكنّ غياب ال« أن » » وضلال الأشكال , وانغلاق الأمداء » وباختصار ؛ فإن 
الإلغاء المزدوج للأقطاب والفواصل يحول دون تحقيق مثل هذه الروابط . ونحن نعرف 
أن إلوار غير قادر بمفرده على شيء . فالمصيبة التي تحلّ به تجبره على لزوم وحدته فتنتزع 
منه كل إمكانية شخصية لتجاوزها . ولا يبقى ‏ فيا يبدو ل ١‏ الأنا» المحصورة وسط 
الكارثة إلا التحلى بالصبر وانتظار أن تستأنف الكيئونة ‏ في يوم ما حركتها . وهذا 
الأمر لا يمكن أن يتم إلا بفضل مجموعة من المصادفات والنعم الخارجية . وهذا ما 
يتحقق فعلا في نهاية الأمر . الب ترات ار لقو لسري اولظو 
«طعكن!1» لتعوض « دومينيك » : « لقد أتيتٍِ فانبعثت الحياة في النار ؛ أتيت فانهزمت 
الوحدة © . اودفعة واحدة يسترد د العالم تثنيه . ومن جديل ( تنساب » الأحلام من 
الرقاد » وه يعِدٌ» الليل الضحى ب ١‏ نظرات وائقة » ؛ نظرات تضيء الأشياء . وتكفٌ 
الغابة عن أن تخنقنا ٠‏ مانحة الأشجار أمناً » , كما تكف جدران المنازل عن التضييق علينا 
٠‏ وإنما تضع كلا منا في صلة مع الآخر . فللجدران « جلدٌ مشترك » » ولا تك عن أن 
« تتقاطع الدروب »© . زيما كان من دواعي الظلم وعدم الدقة أن نعيد الفضل في هذا 
البعث إلى الحظ الآتي من الخارج . فإلوار- وهو حبيس أسوأ أنواع العجز لا يتوقف عن 
التحرك أو محاولة التحرك . وهوفي قلب أوسع الصحارى يواصل الخروج من ذاته 
والبحث عن الآخرين وإظهار الرغبة في اللقاء و« الحلم باللقاء المطلق : الشورة ) . 
هكذا يكتب إلوار قصائده في الأخوة والمقاومة » وهو الذي سيعثر فيها بعد على 
« دومينيك ) . ويخفق قلبه لبها . وكل هذا يأ في أعقاب قصيدته التي بعنوان « درس 
في الأخلاق » ؛ هذه القصيدة ة التي تشكل عظةً حقيقيةَ لدور الطاقة الإنسانية بالمقابلة مع 
نداء اليأس . 


وحتى في انقطاعه عن الكينونة » وحرمانه ‏ ظاهرياً على الأقل ‏ من أية إمكانية في 
أن يُعيد بمفرده حركة الحيئة والذهاب لهذه الكينونة ؛ فإن إلوار يستطيع في الحقيقة أن 
يحتفظ بالأمل الفعال ؛ أعني الإرادة في استعادة هذه الكينونة في يوم غير بعيد . 

ولكننا يجب أن نتنبّه إلى أن هذا الأمل ليس كا كان سابقاً انتظاراً أو خياديةٌ : 
وإنما هو اس* ستشرافٌ حي وتحقيقٌ مسبقٌ للموضوع المأمول . فالأمل يعني استعادة حيؤية 
الكينونة » ولكن على شكل تصوري ذهني . إنه يعنئ استعادتها على النمط الذي توجد 
عليه ضمن بُعدٍ زماني غير مكتمل ؛ بعل خخارج نطاق حوزتنا الحالية » ولكنه حي فينا إلى 
'ما لا نباية . وهذا هوالبعد المستقبلي الذي لم ب يكن إلوار في حاجة إليه حتى الآن . 


5 .م (1) 
8 (0) 
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ولقد وجدنا أن العالم الألواري يحيا عادة كلى يوم ليومه . إنه عام يتحقق بصيغة 
الحاضر الراهن المضيء . فمن شيءٍ موقظ إلى آخر موقظٍ على التوالي . تَدّد اللحظة 
نفسها في هذا العالم وتنتشر . ولكنْ عندما تنقطع الاتصالات الإنسانية والاجتماعية , لا 
يعود بإمكان الزمن الإلواري أن يكون الحاضر المنجدّد والذي يبدو وكأنه يتغذى من 
ولادته الذاتية إلى ما لا نهاية . 

ومن أجل أن يسري المعنى من جديد في هياكلٍ هذا الجسد الضخم المحم 
المنحل الجامد ؛ أعني عالنا . فإنه يجب أن ندل بُعداً زمنياً آخر يأتي بشكل ما من 
الخارج ؛ من المستقبل ؛ من أعلى التسامي احير . إنه المعنى الذي ينبثق على اللدوام منا 
نحن . فنحن الذين نبدعه بتدشين اندفاعاته من جديد . فعملية نقل الزمن ‏ بالمعنى 
الذي تؤديه عملية نقل الدم ‏ تعني الأمل . وستكون النتيجة صاعقةً إلى الحدٌ الذي لا 
يكتفي معه المستقبل بإحياء الخاضر , ولكنه يجذبه بحيوية إليه فيمتزج به ويصبح بحدّ 
ذاته حاضرا : 

ما من شيءٍ تقوض . كل شيء نجا . هذا ما نريد 

نحن في المستقبل . . نحن الوعد 

وهذا هو الغد الذي يِخِيم اليوم على الأرض1) 

إنها مفارقة ( الغد » الذي أردناه فكان وعدّنا الحاضرٌ به تحريضاً على حدوث 
حاضر للآن . 

وني مجمل القول » فإنه يكفي أن نعد أنفسنا بالمستقبل كي يصبح هذا المستقبل - 
في اللحظة نفسها حاضراً . 

وعلى شاكلة الحلم الذي كان ينقذنا من الليل في قلب الليل » فإن الأمل يسمح 
لنا بتحويل العزلة إلى نقيضها . فهل يكون ثمن ذلك ما تكهّن به « ألبير بيغان )© من 
قفزة في المجهول أو رهانٍ على عالم الغيب ؟ هل يكون الثمن جحوداً بالحاضر ؟ ربما . 
ولكن , أفلا ينتمي الأمل كما ينتمي الحلم - وقبل كل شيء - إلى عالمنا ! ثم ألا يعني 
إصرارنا على تغذية ال « هنا » وفي جوانبها الأكثر انتماء إلى الأرض - أن نؤكد مع إلوار : 

وأما أنا فإنني أفضل أن أتغذّى 

من أملٍ بتوقل لا يموت © , 

01م (1) 


4 .مر ر«ععمع65هم 13 ع0 عزوةه2» (2) 
.م (03) 
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الفصل الثالث 


نقد المنبج ال موضوعي 
بين الموضوعية » و« التحليل النفسى ) 


تردّدت في ما تقدم بعض المصطلحات التي لا تدع مجالاً للشك في صلة القربى بين 
المنبج ا موضوعي ومنيج التحليل النفسي ١‏ 
ومن هذه المصطلحات « وساوس 5دمأووء065  )‏ ( هذيان عثاة  )‏ د حلم 
6 ( رغبة أوقل  )‏ نر طوابق الوعى 6م6معك25ه 18 عل 5ع6:38  )‏ ( المعنى 
الظاهري والمعنى الخفي أم6 غ18 كمد 16 أ6 6516 كتهقط كمه عآ ع , 
والأمر لا يتوقف عند استخدام مصطلحات التحليل النفسي . فناقدنا « ريشار» 
عل وعي عميق بعلاقة منهجه بمنيج التحليل النفسي لق ونا مارق في كتابه عن 
« بروست » - يعلن بكل صراحة ووضوح : 
و أن النقد الموضوعى الذي يكشف هنا عن معنى الرغبة » إنما يستجوب 
علاقته القوية بالتحليل النفسي وعلم الدلالة ,0© . 
' ولكن « ريشار» لا يقتحم باب التنظير هذه العلاقة إلا بدءاً من محاضرته النظرية 
التي حدّد فيها منبجه من داخله . في نفس الوقت الذي حدّده من خمارجه : أعنى من 
خلال علاقته بالمناهج الأخرى كعلم اتدلالة «ونعه[مندثة مل>ه وعلم التحليل ا 
130 . وأهم ما في الأمر أن المعنى ا حقيقي الذي يسعى المنبج الموضوعي إلى 
استكشافه في العمل الإبداعي » لا يوجد في طابق المعنى الظاهري ولا في طابق المعنى 
1 ولكنه يوجد في ما بين الطابقين . إن المعنى الحقيقي يختبىء بين الضياء 
ثى والضياء المحجوب . وهذا يعني أسابا أن القن ا موضوعي لا يعمل على مستوى 
لزعي ؛ ولا على مستوى اللاوعي » وإنماعلى مستوى ماقبل الوعي 2 


« امع قدمع ةرم (2لى, 


)0 ص 50 هنا. | 
(2) يوجد نظام ما قبل الوعي بين نظام اللاوعي ونظام الوعي . وهو ينفصل عن الأول بالرقابة التي تخلق طريق مآ 
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وهنا نصل إلى لب المسألة فيا هي خيوط الوصل وخصطوط الفصل بين المنبج 
الموضوعي ومنيج التحليل النفسي ؟ 
قبل كل شيء » تبقى هذه القضية مفتوحةً للبحث بتعدد المستويات التي يمكن 


طرحها عليها . و« ريشار » يتناول هذه القضية على مستوى العلاقة بين « الموضوع عآ 
عصغط » ور الهوا ام 6[ 207 , 





قبل الوعي والوعي ني وجه المضامين اللاواعية . وينفصل عن الثاني في أنه يتحكم بطرق الوصول إليه , 
و يخضم « فرويد ؛' طريق العبور ما قبل الوعي إلى الوعي لرقابةٍ ثانية . وهذه الرقابة تختلف عن الأولى التي 
يخضع لما طريق العبور من اللاوعي إلى ما قبل الوعي والوعي . إن الرقابة الثانية لا تعمل على اصطفاء 
الاشكال التي تعبر عن طريقها ولكنها تساهم في تير هذه الأشكال . فوظيفتها تكمن في أنها تحول دون وصول 
الهموم المقلقة إلى الوعي . ويتميز نظام ما قبل اخاتم اللارعي في أمرين : الأول وهو شكل الطاقة ‏ 
حيث هومقيّدٌ في نظام ما قبل الوعي وحرٌ في نظام اللاوعي 


والثانٍ وهو أن العملية التي نجري في نظام ما قبل الوعي هي العملية الثانوية ٠‏ بيدا هي العملية الأولية في نظام 
اللاوعي . ولكن هذا التمييز ليس صارماً مما يدفع « فرويد ؛ إلى تمييز آخر يقوم على أساس أن التصورات ما 
قبل الواعية ترتبط باللغة ؛ بصور الكلمات ٠‏ ويغطي مفهوم ما قبل الوعي الذكريات المستحضرة والتي يمكن, 
استشارتها ٠‏ وبشكل عام فإن هذا المفهوم يشير إلى ما هو حاضِر ضما في النشاط الذهني دون أن يكون ذلك' 
موضوع وعي ٠‏ ياذاً كانت المضامين التي توجد في مرحلة ما قبل الوعي تبدي نوعاً من التحفظ والانكماش . 
ونحن نحاول كشفها فإن المضامين التي توجد في مرحلة اللاوعي تبدي الكشير من المقاومة . ولكن التحفظ 
يستند إلى المقاومة التي ينبغي على التحليل النفسي أن يليّن من حدّتها وأن يتغلب عليها بالتدريج . أنظر ؛ 
321-2.م.2 ,1978 ,بصم نا أل6 عسر66 ,كتموط ,1.نآ.2 ,لم ر«ع ور همف طعروم عل عقن أنتطوعه/1» 
صدرت ترجمته تحت عنوان « معجم مصطلحات التحليل النفسي » عن المؤسّسة اللخامعية للدراسات والنشر 


...17 .م.م رقعة2 ,2.10.1 .60 ,ر«لناعوط. كه ,دوع 9غ 5ع ه16خة) 16م 6 أضلانل[ه - 
7 -255 ,1975 000 ,.©ط,ظ .60 «إمقاع ع1 45 ره 5ئز1ة مقطه زم هما - 


(1) الحوام سيئاريو خخيالي يكون فيه المتخيل حاضراً . ويرسم هذا السيناريو ‏ عن طريق العمليات الدفاعية ‏ ور 
مشوهة لتحقيق رغبة لا واعية ٠‏ ويأخخذ الموام أشكالاً مختلفة منها الموا م الواعي ١‏ وهوام أحلام اليقظة ؛ والحوام 
الاراضى اللي سنيف فالتخا ييا نا لتو اغوي . ومن أنواع الوا م أيضاً الحوام البدئي . 


إن مفردات « الموام » ود الحوامي » لا تعدم أن تثير في أذهاننا التقابل بين الخيال والواقع أو الخيال والإدراك . 
وف ضوء ذلك يكن تحديد الحوام كنتاج وهمي لا يستطيع الصمود في وجه الفهم السليم للواقع . وهذا ما 
تؤكده بعض النصوص التي يقابل فيها د فرويد » بين العام الداخلي الذي ييل إلى إرواء الرغبة بالوهم ‏ والعالم 
الخارجي الذي يفرض تدريجياً على المرء مبدأ الواقع . ولقد تركزت جهود « فرويد » وكل مدرسة التحليل 
النفسي على البحث عن الفعالية والثبات والخاصّية المنظّمة نسبياً للحياة الموامية عند المريض . وتمكن, 
« فرويد » من اكتشاف بعض الصيغ النمطية للسيناريوهات الهوامية . ومن هذه الصيغ النمعطية ١‏ الحكاية 
العائلية » «لةئلتهة هدده: عآ» التي تفصح عبا يقوم به المريض من تحوير خيالي لروابط القربى مع أبويه » 
كأن يتخيل نفسه مثلاً ولدأ غير شرعي ٠‏ أو ولدأً لأب ثري . أو أن أمه قامت بمغامراتٍ سرية ٠‏ وقد يكون 
المريض عل اعتقادٍ بأنه ولدّ شرعي لأبويه » ولكنه لا يرى في إخحوته ذلك , .. الخ . وما من شك في أن 
الحكاية العائلية « ترتبط بالحالة الأوديبية والتصورات الطفولية للعملية الجنسية» . 3 
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ويلاحظ « ريشار » أن جوانب الشبه بين المغبجين كبيرة » وأهمها : « أن القراءة في 
كليهها تنطوي على مهمة إحضار المعنى إلى النص أو ما يمكن تسميته بتضخيم المعنى » 
فكلتا القراءتين مضخمة للمعنى وذلك على عكس القراءة الفيلولوجية التقليدية التي 
كانت تبتم بتقليصه )20 , 


ولكن « ريشار » يعترف بأنه لا يمكن التقليل من أهمية الفروق بين المبجين : 


ففي حين يقوم التحليل النفسي عل طموح تفسيري «096ةءنام:8» للعمل 
الأدبي وذلك من خلال سعيه إلى اكتشاف البنية القاعدية المتمثلة في العقدة النفسية , 
يقوم التحليل ا موضوعي عل طموح متواضعٍ هو وصف العمل الأدبي وفهمه دون ادعاء 
بإمكانية تفسيره . 


وفي حين يدخل الناقد إلى ميدان التحليل النفسي مزوداً بعدّهِ كاملةٍ من المفاهيم 
والأدوات التأويلية والنظرية » يدخل الناقد إلى ميدان القراءة الموضوعية خالي الوفاض . 


- والقراءة الموضوعية تنطلق من تقابل أساسي في تعاملها مع النص ». وهو التقابل 
بين المعنى الواضح والمعنى الضمني . فأما المعنى الواضح فهو ما يقدمه النص بشكل 
مباشر . وأما المعنى الضمني فهو صدىٌ للمعنى الأول ؛ إنه أفقه وهامشه على حدّ تعبير 
علم الظواهر . وبين مستوبي الواضح والضمني لا يوجد انقطاع . وهذا الشعور بعدم 
وجود الانقطاع هو العامل المحرك للنشوة الموضوعية . فالتزحلق من المباشر إلى, 





- ومن الصيغ النمطية للهوام «الهوام البدئي » الذي يتجلى في الحياة داخل الرحم . والمشاهد البدئية » 
والخصي والتغرير .. 
والهوام البدئي مجموعة من البنى النمطية التي يجد فيها التحليل تنظيما للحياة الهوامية مهيأ اختلفت تجارب 
أصحابها . ويفسر « فرويد » كونية هذه الهوامات ‏ أي وجودها عند كل إنسان ‏ بأنها موروتٌ إنساني . ' 
فخصي الأب للابن على سبيل المثال يمكن أن يكون قد تم حقيقةٌ في الماضي السحيق للإنسائية .* وذلك 
للحيلولة دون منافسة الابن لآبيه على' نساء القبيلة . دفي رأي « فرويد » فإنه يمكن لكل أنواع ال هوامات التي 
ترد عبر التحليل النفبى أن تكون حقائق وجدت في الأزمنة البدئية للعائلة الإنسائية . وعندما يختلق الطفل 
هوامات معيئة » فإنه يسدّ - بمساعدة الحقيقة ما قبل التاريخية ‏ ثغرات تتعلق بالحفيقة الفردية . وبمعنى 
آخرء فإن ما كان يد حقيقةٌ واقعية في أزمنة ما قبل التاريخ يمكن أن يصبح حقيقة نفسية عند الفرد . 

. 152.159 8 يلط ر«عونإلهمقطعئزوم ا عل ععنة[نطوعه/؟» 


.3 ...418 .ص.م ,قلطا ر«وة 7 دعل مول ماة رورة )صمل 
1273 .60 فمرقه وكلكة2 .2.1.1 .ل6 «1قناع81 .ل اع ابرع ,45 ردن لمفأولط "1 كناد وع1830» 


(1) المحاضرة النظرية . 
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أالضمني ؛ من المقول إلى اللامقول هو تزحلقٌ بلا فجوات وذلك خلافاً للا يحذث في المنيج 
النفسيٍ الذي يفصل فيه حاجز ١‏ الكبت ») «اهعصرءانامئة: ع.آ» 27 بين المستويين . 
وفضلل عن أن المعنى في القراءة التقمية عد انفسة مقطعا ‏ إن غك تفن مقلري) 
«15076156» ومنقواأ ١‏ (2) «6عو[مع0» ره مكثفاً «كعمةلدم» 90 , 





(1) الكبت بمعناه الخاص عملية يحاول المرء ء بواسطتها أن يدفع | إلى لا وعيه أو أن يدفن في لا وعيه تصورات ( سواء, 
كانت أفكارا أو صوراً أوذكريات ) مرتبطة بدافع, غريزي . ويقع الكبت في الحالات التي يمكن لإشباع بالدافع 
الغريزي أن يسيء لمتطلبات أخرى . ويظهر الكبت بشكل واضحر في الميستريا . ولكنه يلعب دورا هاما" 
في الأمراض النفسية الاخرى كما يلعب دوراً هام ني الحياة النفسية غير المرضية . ونستطيع أن نعدٌ الكبت: 
عمليةٌ نفسية كونيد باعتباره أساساً لتكون اللاوعي كميدانٍ متفصلٍ عن بقية جوانب احياة النفسية . هذا عن 
الكبت ممعناه الخاص , وأما عن الكبت بممعناه العام ؛ فإن ١‏ فرويد» يستتخدم كلمة د الكبت » » بما يقريها كثيراً 
من مفهوم الدفاع «ه5م066 13» . فعملية الكبت تبدو على الأقل بمعناها الأول كمرحلة من مراحل العمليات 
الدفاعية المعقدة . هذا من جهة » ومن جهة أخرى فإن «فرويد» يستخلم تموذج الكبت كمثال, فطي , 
لعمليات دفاعية أخحرى . فلئن كان مفهوم الدفاع يدلّ بشكل عام على كافة التقنيات التي يستخدمها د د الأناء في 
صراعاته » إن مصطلح الكبت خاص بواحدة من طرق الدفاع وحسب . ويميز « فرويد ؛ بين ثلاث مراحل من 
الكبت : - في المرحلة الأولى يظهر الكبت البدثي «6ئئةماع8ه» . وهو لا ينصبٌ على الدافع الغريزيبذاته وإنما 
على دلالاته وممثليه «كاههاه563:656 565» الذين لا يصلون إلى الوعي والذي يتثبت الدافع عندهم وببذا تتكون 
أول نواة لا واعية تعمل كقطب جذب للعناصر التي يتبغي كبتها . 


وأما المرحلة الثانية في مرحلة « الكبت بعد القمع نادء 30585 7600160684 ع.آ ؛ فهي عملية مزدوجة تجمع 
. بين هذا الجذب والدفع الذي يأتي من مؤسسة عليا . 


- وأما المرحلة الثالثة فهى مرحلة «عودة المكبوت » على شكل أعراض | مرضية أو أحلام, أو أفعال غير ناجزة . 
وأخيراً فإن الكبت لا يقع على الدافع الغريزي لأن الدافع عضوي ويفلت من التصنيف إلى وعير ولا وعي ٠‏ 
كا لا يقع على الشعور «]1.:81180» الذي يمكن أن يخضم لتحولات ذات علاقةٍ بالكبت ولكنه يمكن أن يصبح 

لا واعياً » وإنما د يقع الكبت على ما يمثل الدافع الغريزي من صور أو أفكار . أنظر : 


,.398... 22 .م.م ,رللطا دع ولف مقطءئؤوم هآ عل ععتةانتطوعه7؟» 

.17 -300 ترم قط ر«وع بغر وعل م310 6 ميم امامل 

.0 ...84 .ع ,1977 رؤاعةط رقع106 .لام بلمقصتالة0 ,رجلياء؟؟] .5» «ل01 )168 مع )10 امناء عبار عل» 
20000 .8.8 ,121.133 .م.م قلطا رعذلا لقمقطعترقم 18 3 ممناء0 10100 


(2) إن النقل يعني أن الحدّة أو الشركيز الذي يحمله تصورٌ ما يمكن أن بتفصل عن هذا التصور ليلتحق 
بتصوراتٍ أخرى ليست حدّية أساساً » ولكها ترتبط مع التصور الأول بسلسلةٍ من التسداعيات . وهذه الظاهرة 
التي يمكن ملاحظتها بشكل خاص عند تحليل الحلم توجد أيضاً عند تشكل الأعراض المرضية العصابية » كها 
توجد بشكل عام في كافة اتشكيلات اللارعي . وتعتمد نظرية النقل على فرضية اقتصادية تقول بوجود طاقة 
عحلة مدع مره مدتاكه بطل عنومعدة» قابلة للانفصال عن التصورات والتزحلق على امتداد طرق التداعي . 
وتشكل الحركة الحرة لهذه الطاقة إحدى المخصوصيات الرئيسية التي تتميز بها العملية الأولية في إدارتها لنظام 
اللاوعى . 


إن مفهوم النقل مرتبطً بحقيقةٍ سريرية تقول باستقلاليةٍ نسبية للتأثر عن التصورء كا يرتبط هذا المفهسوم ‏ 
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بالفرضية الاقتصادية الي تقول بوجود طاقة احتلال , يمكن أن تنقص أو تزيد أو تنتقل أو تُفُرَغْ . ويتكشف 
مفهوم النقل بشكلر أوضح في الحلم . فالمقارنة بين المحتوى الظاهري والأفكار الضمنية في الحلم تبدي فرقاً 
من ناحية الأهرية في" المركز . فالعناصر الأكثر أهميةٌ في الأفكار الضمنية تتمثل في المحتوى الظاهري بواسطة 
تفاصيل صغيرة كوقائع لا أهمية لا أو وقائع قريبة العهد أو قدية العهد وقعت عليها عملية النقل منذ الطفولة . 
وهذا ما يقود « فرويد » إلى التمييز بين الأحلام التي تحمل نقلاً والأحلام التي لا تحمله . وعن أحلام النوع 
الثاني يقول « فرويد » إنه يمكن للعناصر أن تحافظ أثناء عمل ال حلم على الموقع الذي تحتله في الأفكار الضمنية . ٠‏ 
وريما أثار هذا التمييز دهشتنا خصوصاً إذا وضعنا في الحسبان تأكيد « فرويد » على أن الحرية في النتقل صيغة 
وظيفيةٌ خاصةً بالعمليات اللاواعية . ولا ينفي « فرويد » إمكانية ضوع أي عنصر من عناصر الم لعملية 
النقل . ولكنه يستخدم كلمة هل]ءأقههما» ليدلٌ بها على عبور الطاقة النفسية من تصور إلى آخر ٠»‏ بينها يستخدم 
كلمة «أمعمعءد1ام06» ليشير مها إلى ظاهرة مثيرة ة للانتباه من الناحية الوصفية ؛ ظاهرة متفاوتة البروز من 
حلم إلى آخرء وهذه الظاهرة قد تؤدي إلى خلخلة المركز الذي يمكن أن إنضيء الجلم منه . وفي كافة 
التشكيلات التي يكتشف المحلل النفسي مكاناً للنقل فيها » ؛ يحمل النقل وظيفةٌ دفاعية واضحة . ففي حالة 
« الرهاب ؛: مشلا («م لم مظام 3]») تسمح عملية النقل إلى موضوع الرهاب بتحديد وإحاطة القلق المرضي 

وني الحلم يمكن أن تكون علاقة النقل بالرقابة قائمة على أساس أن النقل نتيجة للرقابة ول لسرينك 
نستطيع أن نقول بأن النقل في الحلم يتأق من تأثير الرقابة ؛ تأثير الدفاع النفسي الداخصلي". ولكن النقل في 
جوهر, هره كعملية تبري بحرية يُعَدّ المؤشر الأوثق للعملية الأولية . ففي اللاوعي تبيمن حركة كبيرة للحدّة 
الاحتلالية , وبالنقل يستطيع تصورٌ ما أن يتتخل لتصور آخر عن طاقته الاحتلالية بكاملها . وهاتان الفرضيتان 
لا تتناقضان . فالرقابة لا تحررض عملية النقل إلا ضمن الحدٌ الذي تكبت فيه بعض التصورات ما قبل الواعية 
والتي تجد نفسها عند انجذايها نحو اللاوعي محكومة بقوانين العمليات الآولية . إن الرقابة تستعمل آلية النقل 
مفضلةٌ التصورات الراهنة التي لا أهمية لها أو البي يمكن أن تدخل ضمن سلاسل التداعي البعيدة عن الصراع 
الدفاعى . أنظر : 


.19 .م.م بلاطا جع وير مضقطء تزقم 8 عل ععنة اناطاوع170)» 
7 . 263 .قلط رجوع لوغ دعل 108)ةاة مرغ اصال» 


9 ...51 .ط.م ,لأطأ رمق 261 مر دأ مم5 ات 28/6 عل[» 
(3) التكثيف صيغة أساسية من الصيغ الوظيفية للعمليات اللاواعية . فبالتكثيف يستطيع تصورٌ ما أن يمثل بمفرده 
مجموعة من سلاسل التداعيٍ الي يكون في نقطة تقاطعها . ومن الناحية الاقتصادية فإن أنواع انطاقات المرتبطة 
بمختلف هذه السلاسل تنصبٌ في هذا التصور وتنضاف إليه . 


ويعمل التكثيف على مستوى الأعراض المرضية » وعلى مستوى كافة التشكيلات اللاواعية بشكل عام . ولقد 
كان الحلم الميدان الذي انكشفت عبره ظاهرة التكثيف . وهي تتجلى ني الحلم على النحو التالي : إن الرواية 
الظاهرية للحلم إذا ما قورنت بالمحتوى الضمني تبدي فجوات . فهي تمثل ترجمةٌ غتصرة للمحتوى الضمني . 
ولكنه ينبغي ألا نعتبر الرواية الظاهرية نوعاً من التلخيص للمحتوى الضمني » » لأنه إذا كان كل عنصر ظاهري 
يتحدد بمجموعة من المعاني الضمنية » ٠‏ فإنه يمكن أن نعثر على كل من هذه المعاني الضمنية في مجموعة من 


العناصر الظاهرية . 

ومن ناحية ثانية » فإن العنصر الظاهري لا يمثل كل معنى من المعاني التي يصدر عنها , وبالتالي فهو لا يفترضها 
مثلما يمكن أن يفترضها المفهوم . 

والتكثيف إحدى الآليات الأساسية التي يكتمل بها عمل الحلم . ويتحقق التكثيف بعدة طرق منها أن يبقى أحد _ 
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ل السهل جداً أن نرى مثلاً كيف يعمد التفسير النفسي للأحلام إلى قلب 
العلافات المباشرة بين المقول «]ذل 16» واللامقول «]أل 00ج عكآ» . ففي القراءة النفسية 
للنص لا يمكن أن يكون المقروء تعبيراً كاملا عن الرغبة . وإنما هو تنكرها وكذيها 
ومغالطتها : 


وبعد أن بين « ريشار » وجوه الخلاف بين المنبجين , لاحظ أنه لا يمكن لأحدهها 
أن يستغني عن الآخر . فعن طريق التحليل النفسي تستطيع القراءة الموضوعية أن تفسح 
للرغبة المجال في أن تفصح عن نفسها . وعن طريق قراءة الموضوعات يستطيع التحليل 
النفسي أن تحدد أية رغبة خاصة من خلال التفرد الموضوعي لموضوعها «اع زه 500» : 


) فالتحليل 7 يول أهمية متعاظمة للعلاقة بموضوع الرغبة أء إحاه'[» 
«أ65ل نال . ولا يمكن أن يقوم تحليل لمذه العلافة دون القيام بوصفبٍ مسبقٍ 
للمقولات التي يتكون منهبا موضوع الرغبة ؛ أعني دون القيام بتحليلٍ 
موضوعي . فكيف يمكن حل هذا التناقض » ؟20 . 


> عناصر الحلم موضوعاً كان أو شخصاً - محتفظا لنفسه بحضور مطردٍ في مواقع متلفةٍ من أفكار الحلم ٠»‏ ويكون 
هذا العنصر نقطة تقاطع . ومنها أن تجتمع عناصر متعددة في وحدةٍ مبعثرةٍ ( كالشخصيات المركبة مثلا ) . ومنها 
أن تكثيف عدة صور يمكن أن يؤدي إلى طمس الملامح التي لا تلتقيى مع بعضها ‏ » وذلك من أجل الحفاظ على 
الملمح المشترك , 
ولكن عمل التكثيف لا يقتصر على ال حلم » وإنما يتعداه إلى التكات وزلآت اللسان ونسيان الكلمات . 
والتكثيف نتيجة من نتائيج م الرقابة ووسيلة من وسائل الهرب منما في نفس الوقت . وهو خاصية التفكير 
اللاواعي . ففي حير العمليات الأولية تتوفر الشروط التي تساعد على التكثيف كالطاقة الحرة والتزوع 
اللاواعي نحو تحقيق الرغبات كما ترتسم في إدراكنا . 
ولكن » هل يمكن أن نحدّد الحيز الذي يحدث فيه التكثيف ؟ لعله يتوجب علينا أن نعدّ التكثيف عمليةً د 
حتى تشمل ميادين الوعي واللاوعي وما قبل الوعي . ولكنه يكفي كرا يقول ٠‏ فرويد » أن نفترض بأن التكثيف 
نائيجٌ عن عمل متزامن تقوم به كافة القوى التي نتدخل في صناعة الحلم . وعلى غرار عملية النقل تقوم عملية 
التكثيف أساساً على فرضية اقتصادية تقول بأن انواع الطاقة التي ثُقلت من مختلف سلاسل التداعي تنضاف ل 
التصور المركزي . فلثن وجدنا في الحلم , بعض الصور التي تكتسب حيوية مخاصة » إنها تكتسبها بفضل 
التكثيف الذي يجعلها مشحونة بقوة . أنظر ؛: 
,89-0 .م.م راطا ودعو زاقمةطعئوم 18 عل ععتة[نطوعه/1» 
3 ...242 .م.م بلاطأ جوع 9غ دعل صه0 7613ماع أ صتامل» 
0 ...37 .م.م رلأط! رجهم هقلةمعاها همداء 896 عل» 


(1) المحاضرة النظرية . 


. 1 3م 


يعترف « ريشار » بأنه لا يملك إجابةً نهائيةَ على السؤال . ولكنه يقدم عناصر إجابة 
مؤقتة . ومن أجل ذلك فإنه يعود إلى التمييز الذي يقيمه التحليل النفسي بين العملية 


الأولية «عئأةد زوم وناووءءه:م ع.آ» والعملية الثانوية «5600208[56 كناوقعع20م 6.آ» 00 , 


(1) العملية الأولية والعملية الثانوية هما المستويان الوظيفيان للجهاز النفسي . وفي وسعنا تحديدهما جذرياً من 

ناحيتين : 

أ من الناحية الوضعية , تختص العملية الأولية بحقل اللاوعي . بينها تختص العملية الثانوية بحقل الوعي وما قبل 
الوعي : 

ب - ومن الناحية الاقتصادية الديناميكية . فإن الطاقة النفسية تجري في العملية الأولية بحرية » وتعبر دون 
عقبات من تصور إلى آخخر بمقتضى آلية النقل والتكثيف . وأما فيها يتعلق بالعملية الثانوية فإن الطاقة النفسية 
فيها مقيدة قبل أن يخضع جريانها للرقابة . وتكون التصورات فيها خاضعةٌ لاحتلال الطاقة النفسية بشكل 
أكثر ثباتاً . وأما إشباع اللذة فيؤجل مما يسمح للتجارب الذهنية باختيار الطرق المتعددة لإشباع اللذة . 


وقبل أن نتقدم في شرح العمليتين نفضل تقديم رسم. نموذجي يوضح الحقول الني يعمل فبها الجهاز التقسي : 


الرعي 2 الأنا الأعلى ) 
ما قبل الوعي ( الهو) 
اللاوعي ) الآنا) 


ففي حقل اللاوعي يتحكم مبدأ اللذة » بينا يتحكم مبدأ الرقابة في حقل الوعي . إن حقل اللاوعي ميدان 
مفتوح لإرواء اللذة مما يسمح بوصفه عام شياطين » بينها يسيطر الأنا الأعلى على حقل الوعي بكل ما يمتلكه من 
رقاب وقمع وكبت مما يسمح بوصفه عالم شرطة . ولعل هذا الرسم التوضيحي يتيح للقارىء فرصة العودة إلى 
الموامش السابقة لقراءتها في ضوئه من جديد . 

إن التقابل بين العملية الأولية والعملية الثانوية يتوافق مع التقابل بين مبدأ اللذة ومبداآ الواقع . إن الصيغة 
الوظيفية للعملية الأولية لا تتصف ‏ كما يؤكد علم النفس التقليدي ‏ بغياب المعنى » وإنما بتزحلقه المستمر . 
والآلية الفاعلة هنا هي آلية النقل والتكثيف . أما آلية النقل فهي تلك التي تسمح لتصورٍ ما - يبدو بلا معنى - 
أن يأخذ كل القيمة النفسية ؛ كل المعنى ؛ كل الكثافة التي كانت تُعطى سابقاً لتصور آخر . وأما آلية التكثيف 
فهي تلك التي تسمح لتصور واحدٍ أن تلتقي عنده وتتقاطع كل المعاني التي تحملها سلسلة تداعي الأفكار . 
وبالمقابلة مع هذه الصيغة الوظيفية الذهنية » تنبض الصيغة الآخرى التي تمثلها العملية الثانوية . وهذه الصيغة 
تستوعب وظائف وصفها علم النفس التقليدي » كالتفكير المتيقظ والانتباه » والحكم , والمحاكمة المنظقية , 
والعمل المراقب . إن التفكير يعمل هنا انطلاقاً من منطق التمائل لا من منطق التغاير كيا همي الحال في العملية 
الأولية . فعل التفكير هنا أن ببتم بطرق الربط بين التصورات دون أن يسمح لنفسه بالانخداع بكثافتها . ومن 
هذا المنظور فإن العملية الثانوية تحدث تعديلا على العملية الأولية . 

على أن الفرق بين العمليتين لا يتوقف عند حدود الصيغة الوظيفية في ما يتعلق بمستوى التصورات » ولكنه 
يتعدى ذلك إلى سرحلتين من مراحل التباين في الجهاز العصبي وحتى في تطور الجسم الحي . هكذا يميز 
«فرويد» دبينٍ الوظيفة الأولية عكنة:5مم 000 والتي يعمل من نخلالما الجسم الحي وجهازه 
العصبي تخحضوضاً على ميدأ « القرس الانعكامي ماق عمه'نآ » تفريم مساشر وكامل, لكمية الإثارة » 
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ففي الوقت الذي توجد فيه العملية الأولية في مستوى اللاوعي » توجد العملية 
الثانوية ‏ في شطرها الأول في مستوىٌ يتركز بين الوعي واللاوعي . وهو مستوى ما قبل 
الوعي : 

إن العملية الأولية هي الميدان الذي يشتغل فيه التحليل النفسي , وأما العملية 
الثانوية فهي الميدان الذي يشتغل فيه الممبج 0 . وعن مستوى « ما قبل الوعي » 
فإنه المستوى الذي يطالب التحليل الموضوعي بحقوقه فيه كأرضية للقاء والصراع 
والرموز . وهذا ما يذكرنا بصورة جبل الجحليد الذي يعبّر نصفه العائم عن نصفه 
الغريق . 

وإذ نعود إلى مستوى اللاوعي نجد أن « فرويد » لم يلحظ أي وجود فيه للزمان 
والمكان . وهذا ما يستبعد أية إمكانية لدراسة ٠‏ الدافع الغريزي الأولي » «مأوادام هآ» 
«6:لةمرزوم 7 في ضوء الممبج الموضوعي . وذلك لأن أصول القراءة الموضوعية تنبع من 


- وه الوظيفة الثانوية 1ن0 0 10061100 12 » وألتي هي ارتدادٌ للاثارات الخارجية 2 وفعلٌ خصرصي ؛ قادر 
بمفرده على أن يضع حدّأً للتوتر.الداخلي من جهة أخرى . فهذا الفعل يفترض نوعاً من تخزين الطاقة . أنظر : 
3 ,م ,لتاذ ر«عدلزلة مهمع تروم 15 عل عدتةانتطوعوم 
8 ...96 .م.م رلتطا مم ة 16م رعاما ممواع عبنه عل» 
7 ..500 .م.م ,لاطز «وعبجحغء دعل ممتنهاة معام "ل» 
(1) الدافع الأولي عملية ديناميكية تتمثل في أن دافعاً ( كشحئة طاقةٍ أو عامل حركي ) يشد الجسم الحيّ باتجاه 
هدف ما . وبالعودة إلى « فرويد ‏ فإن الدافع يصدر عن إثارة جسدية أوحالةٍ من التوتر» ويدف إلى إزالة 
هذه الخالة ألتي تبيمن على مصدر الدافع , 
ويمكن للدافم أن يحقق هدفه إما في موضوعه «اءزاه 508» أو عن طريق هذا الموضوع . فإلى جاتب الإثارات 
الدارجية التي يستطيع المرء أن يهرب منها أو يحصّن نفسه إزاءها » توجد المصادر الداخخلية التي تحمل بشكلٍ 
ثايت دفقاً من الإثارات التي لا يستطيع الجسم الحيّ أن يبرب منبا » وتشكل المجال الوظيفي للجهاز النفسي . 


ولقد تمكن ٠‏ فرويد » من خلال دراساته للشذوذ وأشكال الممارسات الجنسية الطفولية من تحطيم الفهم الشعبي 
للدافع الجنسي ؛ هذا الفهم الذي يقيد الدافع بهدفي وموضوع خاص » ويحدده إثارياً ووظيفياً بالجهاز 
التناسلي . فلقد أثبت « فرويد » أن موضوع الدافع متنوعٌ جداً : ولا يأخذ شكله النبائي إلا من خلال التعاقب 
التاريخي للمرء . كا أثبت أن هدف الدافع الغريزي ليس واحدا بل متعددٌ ومتنوع » وأن الجهاز التناسلي ليس 
إلا ورا من المحاور الإثارية الكثيرة في الجسد . وكان العنصر الأخير الذي أضافه و فرويد » إلى مفهوم 
0 الدافع ») هو/ر الدفع ع556ئاهم 13 » الذي يحدده كعامل كمي اقتصادي ؛ كمتطلبات ٠‏ عمل مفروضة ؛ عل 
الجهاز النفسي ٠‏ وبهذا تصبح العناصر التي يتكون منها الذافع وهدقاً غلا ؛ ور زموضوعاً ادزطة ) ود مصدراً 


50 )اود دنعاً 2010556 2 


ولكن ١‏ كيف تحدد هذه القوة الي تهاجم الجسم الحي من داتخله وتدقعه إلى إنجاز بعض الأعمال الني من 
شأها أن تحرض عل تفريغ شحلة إثارية ؟ هل هي قوة جسميةٌ أم طاقة نفسية ؟ إن و فرويد ؛ يقدّم لهذا السؤال 
الذي يطرحه بنفسه إجابات متنوعةٌ يمليها تحديد الدافع بحدّ ذاته كمفهوم يقع على الحدٌ الفاصل بين الجسدي _ 
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مقولتي الزمان والمكان . وإذا لم يكن من زمانٍ ولا مكانٍ في اللاوعي ٠‏ فإنه ما لمكا 
للدراسة الموضوعية . ولكن بعض المحللين النفسيين المعاصرين يفسحون هامشا 
تصني مثولاتي اع من الدافع الغريزي . وعلى هذا لم نعد واثقين من أن الدافع 
الأولي مفهوم ع عن الزمان والمكان . والدراسة التي قدمتها «صأع1آ عنموآاة16» حول 
علاقة الطفل الرضيع بأمه » يمكن أن تكون لنا عوناً في هذا المجال . فلقد أثبتت هذه 
الدر اسة وجود أتقسامٍ أو لي بين المحتوى «ناهة]مم ع.نآ» والمحتوي «أطقم16مم ع.[آ» في 
نفس الوقت الذي يتحدد فيه 2-7 الرغبة عند الطفل كثدي الأم مع . وموضوع 
00 هذا ينقسم بدوره إلى جيدٍ أو رديءٍ وذلك حسب موقتف الطفل منه . وهذه 
ترافقها عمليات ١‏ إشقاط ) «دونءوزهوم» أو ( استيعاب ) «دمناءء زهاست» 
حسب 0 الطفل إيجاباً أو سلباً .. وكل هذه الأمور تتركز في مكانٍ غريزير أولي يشكل 
المجموعة الغريزية الأولى00 , 
وهذا يعني أن جسم الطفل وجسم الأم يشكلان ما يُعرف في القراءة الموضوعية 
باسم « المشهد 23886إوم ع.آ » . فكما أن القراءمٍ الموضوعية تدرس المشهد في العمل 
الأدبي كمظهر من مظاهر الوعي الإبداعي انطلاقاً من التصنيف المقولاتي » كذلك يمكن 
هذه القراءة أن تدرس المظاهر الإبداعية اللاواعية لأن اللاوعي م أيضاً للتصنيف 
المقولاتي . فالغريزة - ومن موقع اللاوعي الذي تنتمي إليه ‏ يمكن أن تزودنا بمعدات 
كثيرةٍ لا تنفصل - فيم| يبدو عما سيكون له من فاعلية في الإبداع الواعي كالمشهد الأدبي 
على سبيل المثال . 
ولا بد من الإشارة إلى أن ثناثيات « المحتوى والمحتوي » » وه الجيد والرديء » » 
ليست الثنائيات الوحيدة التي تنتمي إلى المرحلة الغريزية ؛ مرحلة اللاوعي . فهناك 


والنفسي . فالدافع يرتبط عند « فرويد » ممفهوم « المندوب » أو الممثل » «هةغه5656مءء 6.[» الذي يوفده 
الجسدي إلى النفسي . ولا بد من التأكيد على أن نظرية الدوافع عند « فرويد » تبقى نظرية ثنائية . والثنائية 
الأول هي تلك التي تتقابل فيها الدوافع الجدسية ودوافع الأنا » . وتشير هذه الدوافع الأخيرة إلى الورظائف 
الكبرى البي لا بذ منها لكي يحافظ الإنسان على نفسه . وتموذجها المعّر هو اللتوع والوظيفة الغذائية . ومن 
الثنائيات أيضاً تلك التي تتقابل فيها دوافع الحياة ودوافع الموت . ومن أنواع الدوافع التي تحتل مكاناً واسعاً عند 
(فرويد»١‏ الدافع العدواني هوزووعموة:0 0 12[ و دافم التدمير هماع نماوع0 عل دروأواتط و 
و داقع الاستحراذ 156 متمع'0 «مزوآن2 » . رو دافم المحافظة الذاتية دمغ /رء5مم-0'9040 م5زأوانا2 2 ؛ 
ود دافع الموت » ود دافع الحياة » ود الداقع الجنسي » . انظر : 
.355 359 .م.م ,10ط1 ردعة و لقمقطع زوم 13 عل عرتةلباطوعه7؟)» 


(1) المحاضرة النظرية . 
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ثنائية « الربط والحل 2 ا 131508[ » والتى يرتبط طرفاها بمفهوم الحياة الذي 
يشمل غريزة الحياة وغريزة الموت . 00 الثنائيات يمكن أن تفضي إلى « تحضيرات 
ثانوية 5ع:زة0همع56 35مه226وط ه61 (1) ؛ أي إلى مظاهر تنتمي إلى مرحلة الوعي أو ما 
قبل الوعي فتأخذ بذلك شكل ال القراءة الموضوعية . 


هلاي يعم جرانت الغادةا ريل اتيج النفسي والمنيج الموضوعي . و« ريشار» 
ل إنما يؤكد على أن ما يدلي به لا يشكل تنظيراً نبائياً . ولكن 
الجانب العملي يد يثبت له أن الأعمال الأدبية الكبرى هي تلك التي يكون 0 
415 فيا هد تبن لدت ا موضوعي . وعل الرغم من أن الرغبة تبقى من 
ممتلكات الكبت والمحظور والمجهول ؛ أعني من متلكات التحليل النفسي ٠‏ فإنه يمكن 
لهذه الممتلكات أن تتصنف في موضوعات ؛ أي أن تنتمي داجرقيا درم 
الموضوعي وأن تنكشف عليه ولو من بعيد . هذا ما يتبئاه « ريشار» وهذا ما يتبينه في 
أعمال « بروست » حيث الرغبة مقروءة بوضوح . 

هكذا يبدو ممكناً ل « ريشار» - انطلاقاً من قراءة موضوعية للرغبة - أن يغوص في 


اتجاه قراءةٍ للرغبة المكبوتة ؛ الرغبة غير المعلنة » مما يضعنا مرةً أخرى أمام صورة جبل 
الجليد . 


)0 لتوضيح التحضيرات الثانوية لا بد من توضيح التحضيرات الأولية أوها يسميه ١‏ فرويد » بالتحضيرات النفسية. 
والتي تدل على العمل الذي يقوم به الجهاز النفسي ليتمكن من السيطرة على الإثارات التي تصله والتي قد يؤدي” 
تراكمها إلى حالةٍ مرضية . ويكمن هذا العمل في استيعاب الإثارات داخل الحياة النفسية وإقامة مجموعة من” 
روابط التداعي بينها . 


ويمكننا أن نفهم التحضيرات النفسية إذا عدنا إلى مفهوم « الجهاز النفسي » الذي يقوم بنقل وتحويل الطاقة التي 
يتلقاها . والتحضيرات الئفسية في معناها العام يمكن أن تشير إلى مجموع العمليات التي يقوم ببا الجهاز 
النفسي . ولكن « فرويد » يعطيها معن خاصاً وهو تحويل كمية الطاقة نما يسمح بالسيطرة ة عليها من خلال 
تصريفها أو تقبيدها . إن غيابْ التحضيرات النفسية أو نقصانها هو الذي يؤدي بما يخلقه من ركودٍ غريزي إلى 
د العصاب 7056قم 18 » ود الذهان عدماعزوم هلع . 
وأما التحضيرات الثانوية فهي مجموعة الأعمال التي تؤدي إلى تعديل الحلم ببدف عرضه علي شكل سيناريو 
مفهومٍ ومنطقي ع . ومن هذه الأعمال تخليص الحلم نما يلحي به من مظاهر العبثية واللاتجانس . ومنها 
ترميم الفجوات الي تعتري الحلمء ٠‏ وتعديل عناصره جزئياً أو كلياً من خلال القيام بعمليات فرز وربط . 
وأخيراً فإن من هذه الأعمال محاولة خلق شيءٍ شبيه بحلم اليقظة . وني وسعنا أن نلاحظ أن عمل التحضيرات 
الثانوية يبقى معاصراً لكل لحظةٍ من لحظات الحلم ٠‏ انظر : 
132 .م.م ,لاط رجعكزلهمقطع زوم ها عل ععته[ناطادعه/]» 
2 ...416 .م.م ,010ة ردوع انع دعل هملق 6م62 101 ن[» 
8 ...155 .م.م ,لالطأ ردع5ئز!2 مقع ئزكم 318 ممنأء تله هل» 
3 ...74 .م.م رلأطا ر«صم 2 )6 ممع ادا ندمة أء 189 عل[» 
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بين « الموضوعية » و« الموضوعية البنيوية ») 

تبدأ الموضوعية البئيوية « من الفصل بين المعجمي والأدي . وهذا ما تنه إليه 
البروفسور « غريماس و#صرئء6.ى )2 لدى مناقشته لرسالتنا حين أطلق على « موضوعيتنا » 
اسم « الموضوعية المعجمية ؛ في حين أطلق على « موضوعية ريشار» إسم 
« الموضوعية الأدبية )(0) , 

ولحرتظدن ‏ لبع عا زوق :و قله عه :. لا لسرا رسطلى اررق للخ يوه 
من قاعدته اللغوية » يأخذ التعريف عند « ريشار» منحىّ آخخر . وعلى الرغم من أن 
١‏ ريشار» يقدم تعريفات كثيرة للموضوع , فإننا لا نعثر في أي منها على أي تلميح. إلى 
القاعدة اللغوية . صحيح أن التواتر ا 0 التي 
يدرسها « ريشار » ولكنه لا كلم لنا ‏ على امتداد.دراساته النقدية ‏ أية إحصائية في هذا 
الخصوص . فالتواتر يلعب دوراً » ولكنه لا يلعب الدور القاعدي 0 
أن 100 مجرد انطباع تمنحه إياه القراءة الأولى للعمل الأدبي . وهذا ما 
يفسر ابتعاد « ريشار » عن استخدام كلمة « الإحصاء عناونا5ة:5 12 » التي لا ترد إلا 
مرة وأضيدة على امتداد أعماله©) . ويستتخدم بدلا منها كلمة رالعلٌ أمعماعممعع16 )» 
و«ريشار» يدرك حيدا مأ تلتمهدبة كلم الاحصاء » من متطلبات قاسية . فالإاحصا 
علمٌ قائمٌ بذاته يتطلب ممن يريد تطبيقه على علوم ل 
بالرناضيات والنسبية ل وتجة الخضوض. + 

وأما كلمة « العد» فهي لا تلزم بشيء . وحسبها أنها تعطي انطباعاً أولياً بأهمية 
الموضوعات الكثيرة الورود في العمل الأدبي . 

وعلى الرغم من أننا ‏ في « موضوعيتنا البنيوية  »‏ لا ندعي تطبيق علم الإحصاء 
على اللغة- » فلقد كان ؛ العدّ » جردا شاملا لكل مفردات الشعر السيابي أتاح لنا إمكانية 
المقارنة بين العناصر المتوائرة والعناصر القليلة التواتر . ولقد قدمنا نماذج من هذه 
الإحصائيات وإن فاتنا - في حينه أن نجري عملية التناسب بينها . إن تعريف الموضوع 
'ستناداً إلى قاعدته اللفظية يرج الناقد من الحرج الذي يقع فيه عندما تنسحب هذه 
لقاعدة9© . وهذه هي النقطة الأولى التي تميز منبجنا من منهج « ريشار» : اود ريشار» 
ف تعريفه للموضوع 1 دا تنظيميٌ محسوس )© لا يقدم تحديداً دقيقاً » لأن أي 


(1) « الموضوعية البئيوية دراسة فى شعر السياب » - المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر ‏ 1983 ص 15 . 

١‏ 5 .ص ,لطأ ,لمتقطعن1 ,2ل ,ر«قاصمقلك84 عل عنته ماع ة صا كت ؟اتمنائءآ»(2) 
(3) « الموضوعية البنيوية » » ص 338 . 
(4) ص 38 هنا . 
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شيء يمكن أن يكون مبدأ تنظيمياً محسوساً ف«العقد النفسية» يمكنها أن تكون كذلك , 
و«العناصر الأربعة ) التي حدّئنا عنها « باشلار» يمكن أن تكون كذلك , ولا شيء يحول 
دون أن تكون الصورة اوالدمهان أو البنية نذا تنظيى] خبيوياً . وأما عندما نقول 
« إن العائلة اللغوية هي د الموضوع ) ؛ فإننا نكون قد قدمنا تخوينا ملمريا 
للموضوع . 
- وأما النقطة الثانية فهي أنه انطلاقاً من حساب التواتر اللفظي , استطعنا أن 
تحدد ا موضوع الرئيسي في العمل الأدبي . وهذا ما تفتقده و موضوعية ») «ريشار» . 
فالموضوع الرئيسي في منبجنا هو الموضوع الذي تتفوق مفردات عائلته اللغوية ‏ من 
الناحية العددية - على مفردات العائلات اللغوية الأشخرى ل 
مَظلما للانطباع الشخصي في تحديد الموضوع الرئيسي » بينا يمكن للانطباع الشخصي أن 
يلعب الدور الكبير في « موضوعية » « ريشار» . ولقد أشرنا ‏ في حينه - إلى أن طبيعة: 
اللغة العربية هي التي يمكن أن تكون قد ساعدتنا على الوصول إلى هذه الحقيقة . 
آم النقطة الثالئة فهي أنه في الوقت الذي ندخل فيه إلى القراءة الموضوعية من مدخلٍ 
حرّء لا نستطيع الدخول إلى القراءة « الموضوعية البنيوية » | إلا من مدعل إجباري . 
فنقطة الدخول في منبجنا هي الموضوع الرئيسي المحدّدُ سلفاً بالعائلة اللغوية الأكثر 
تواتر] . ولكنها عند ريشار » حرة لأنها غير محدّدة . يقول « ريشار» : 
«وفي الخلاصة . فإنه لا وجود في القراءة الموضوعية لنقطة بدءٍ ونقطة 
وصول . فالمدخل إلى حقل القراءة الموضوعية مدخل حرٌ مما يضفي عليها شيئا 
من السحر . وعندما يكتب أحد النقاد الموضوعيين في مقدمة دراسته أنه سيبدأ 
من نقطة ما. فإن هذه البداية ستكون بداية كتابته هو لا بداية يلزمه بها 
منطئٌ حقيقيٌ للموضوع المدروس )© . 
فالناقد الووصي يستطيع اقتحام الكون الإبداعي بدءاً من أية نافذةٍ مهم| تكن 
ضيقة . وغياب مفهوم العائلة اللقرية المسيطرة « هو الذي منج الناقد هذه الحرية » . 
ولست أرى في هذه الحرية ميزة إيجابية » ولكنني أرى فيها نوعا من فقدان الضوابط ؛ 
نوعاً من الانفلات الذي يسميه « ريشار» سحرأ في الوقت الذي أعتقد فيه شخصياً أن 
مثل هذا السحر قد فقد حظوته في عصر الألسنيات. 
- وينتج. عن ذلك - كنقطة رابعةٍ ‏ أن شبكة العلاقات الموضوعية في منهجنا شبكةٌ 


(1) المحاضرة النظرية . 
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مستقرة ثابتة ونبائية » بينها هي في منيج « ريشار» متغيّرة بتغير النافذة التي يدخل منها 
الناقد إلى الكون الإبداعي . إن شبكة العلاقات في « الموضوعية البئيوية » تأخحل شكلا 
معيناً با ي في الوضومية» يكن أن تع أي شكل . فالتزحلق في الموضوعية 
يمكن أن يكون من أي موضوع إلى أي موضوع . 

وبذا فإن « موضوعية » « ريشار » يمكن أن تقود إلى خخطر الانتقائية حيث الناقد 
مهدد بانتقاء موضوعاته أكثر مما تفرض هذه الموضوعات نفسها عليه . وهذا ما يمكن أن 
يؤدي الى اختلاق بنية العمل الإبداعي المدروس بدلاً من اكتشافها(© . وسنعود الى ذلك 
في حينه . 

وأما النقطة الخامسة فهي أنه في الوقت الذي يقوم فيه منهج « ريشار» على 
أساس تصنيف عناصر العمل الأدبي من أجل ربطها ببعضها » يقوم منبجنا على أساس 
تصنيفها من أجل توليدها من بعضها . 

إن التصنيف في « الموضوعية » تصنيف الربط » بين] هو في « الموضوعية البنيوية » 
تصنيف التوليد . والتوليد أقوى أنواع الربط . 

- وأما النقطة السادسة التي تميز منبجنا من المنبج الموضوعي . فهي أن « الفعل 
المحرك » حاضرٌ في الأول بينها هو غائب في الثاني . والفعل المحرك «كناء2206 ء ]ءا عبآ[» 
من أهم الإنجازات التي حققها منبجنا إن لم يكن أهمها على الاطلاق . ولقد عرفنا 
« الفعل المحرك » انكل بأنيه « الديناميكية التى تحرك علاقة الشاعر بموضوعه 
الشعري © . إنه الآلية التي تدفع عملية الإبداع في المبدع . وهذه الآلية قانون يختص 
به كل إبداع » وينفرد به كل مبدع بين زملائه المبدعين . 

- وهذا ما ينقلنا إلى النقطة السابعة » والتي تبدو لنا على غاية الأهمية لأنها تمس 
مباشرة علاقة النقد ا موضوعي بخصوصية الأدب . واد ا موضوعي بكافة اتجاهاته 
ومدارسه متهم بتقليص خصوصية الأدب لأنه وحديث عن الأفكار والموضوعات في 
الأدب )© . وهنا لا بد من الإشارة إلى تميّز منهجنا ‏ نسبياً ‏ من بقية المناهج 
الموضوعية . فلقد كان هاجسنا في « موضوعيتنا البنيوية » أن نصل إلى ثوابت شكلية » 
بحيث ننتقل من المضامين المختلفة إلى الأشكال الثابتة9» . ولقد توصلنا في ذلك إلى 





5 .م ,1966 ,10طذ ردك ععدوة» (1) 

(2) الموضوعية البنيوية » ص 331 . 
5 -284 .م ,الداء5 .60 ر«عققنام م13 نال 5عع0ع521 065 1116ل 6م ملع لزعل ع لقصصملء101» (3) 
(4) يعرف « كلود ليفي ستروس » المنبج البنيري بأنه د تحديد الأشكال الثابتة في المضامين المختلقه » , بينا يختلط _ 
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أمرين مهمين وهما ‏ الفعل المحرك » و« القاعدة اللغويه 6 الى يد إليها الموضوع . 
ومن هنا لم نكتف بأن نسمي منهجنا ب « الموضوعية » » وإنما أضفنا كلمة أخرى وهي 
« البنيوية ». 


لقد حاول منبجنا أن يحقق المصالحة بين البنية والتاريخ ؛ بين التزمن هآ» 
«عتسرهعطءةتل ود التزامن » «عنهمخطعمرة ه1» ؛ بين الوصف والتطور . 


.ولا أدلّ على ذلك من « الفعل المحرك» . و« الفعل المحرك » » قانونٌ يرسم 
تطورا . وقد يبدو في هذا التعبير جمعٌ بين متناقضين . إذ يتصف القانون بالشات » بينا 
يتصف التطور بالحركة . ولكن المصالحة بين التزامن والتزمن إنما تأتي من الثبات في 
الحركة . وعلى سبيل المثال » فإن السياب لوعاش زيادة على ما عاش عشرات السنين » 
ولو أنتج زيادة على ما أنتج عشرات القصائد والدواوين » لا تغيّر ‏ في رأينا ‏ القانون 
الأساسي الذي يحكم شعره , والذي سميناه « الفعل المحرك » . 


هذه هي المخطوط العريضة التي تفصل بين المنبج الموضوعي ومبج « الموضوعية 
البنيوية » . ولكن نقدنا للمنهج الموضوعي بالمقارنة مع « الموضوعية البنيوية » لا يقف 
عند حدود الاقتران بين المبجين , ولكنه يتعدى ذلك إلى رسم نقاط الإلتقاء . فنقد 
الشيء يعني تمييزه(© . وتمييزه يعنى وضعه إلى جانب غيره من أجل التقاط وجوه التشابه 
والاختلاف . 

- وأول وجوه التشابه هو الاشتراك في التسمية . ف « الموضوع » هو الحدّ المشترك 
بين العنوانين ؛ إنه النقطة المركزية التي تدور حوا بقية المفاهيم في كلا المنبجين . ولا 
يجوز للاشتراك في الاسم أن ينسينا الافتراق في الغاية . فبين! يدرس « ريشار» الموضوع 
من أجل بلوخ الجانب الحسي في العمل الإبداعي, » ندرسه نحن من أجل الوصول إلى 
البنية الموضوعية للعمل الإبداعي . ولا عجب . في ذلك . فالخلفية الفلسفية التي يستند 
إليها النقد الريشاري غير الخلفية الفلسفية التي يستند إليها منبجنا النقدي . إن 
« ريشار» يستند إلى « باشلار » وه سارتر » و« هوسرل » و« فرويد» فٍ الوقت الذي 
كانت فيه البنيوية ممثلةٌ ب « كلود ليف شتروس» والشكلانية ممثلة ب« فالديمير بروب » 


- الأمر عند بعض نقاد الدب ممن يدعو البنيوية , فإذا بيع يبحشون دعن المضامين المتكررة وراء الاشكال 
المتغيرة » وسنعود إلى ذلك . 
اله ,1آ عتده؛ ,1973 قتمة2 رهواط .60 رذكدةء5 .آ.0) ,«دعلةستمعنماك عتومامممتطامف» 
(1) لسان العرب. ‏ دار صادر ودار بيروت. ‏ بيروت 1968 . انظر مادة « نقد في الصفحة (425) من المجلد”ً 
الثالث . 
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- وثاني وجوه التشابه بين المنبجين هو التشابه الشديد بين الخطوات المنبجية . 
ولكن التشابه لا ينفي التميز أيضاً . فكلا الممبجين يبدأ بحصر العناصر التي تتكرر 


بحظوةٍ في نسيج العمل الأدبي . ولكننا ناقشنا آنفاً ماذا يعني « حصر العناصر » عند 
« ريشار ) وماذا يعنيه عندنا0) , 


وكلا الممبجين بخصص الخطوة الثانية لتحليل العناصر التي تمْ حصرها . ومبدأ 
التحليل في كليها واحدٌ يقوم على أساس الاهتمام بالمعنى السياقي وتجنب التزييد في 
التحليل أو النزعة الإإسقاطية » وعدم تقويل النص مالم يقله . وعلى الرغم من الاتفاق 
على هذه الخطوة فإن كل نافد يستقل عن غيره بما يملك من ثقافة وعمتٍ واطلاع . 

وأما الخطوة الثالثة التي يتفق عليها المنهجان فهي جمع النتائج ج التي تم تحليلها , 
وبناء قالب نموذجي مجردٍ يستطيع أن يستوعب داخله تفاصيل العمل الأدجبي 
المدروس © 

- وللمنبجين أهمية تربوية على المستوى العمل » حيث يسمح فط القراءة في كليه| 
بالعمل الفردي والعمل الجماعي ضمن فريق عمل كبير . 

- كما يتيح كلا الممبجين تطبيقاتٍ متنوعةً على الأعمال الإبداعية . ففي وسع الناقد 
في كليهها أن يقرأ الأعمال الأدبية الكاملة عند أديب ما كا في وسعه أن يقرأ موضوعا 
رار رع الم الام وو رقا أدبي . وهذا 


بين ( الموضوعية » و« البنيوية ) 
وأعتقد أنه قد أن الأوان لوضع المنبج الموضوعي مقابل الممبج البنيوي لكي نرى 
كيف يمكن قيبزه منه . فلا شك أننا نلاحظ إصراراً عند بعض النقاد على الانتساب بغير 
حقٍ إلى البنيوية . فها هو موقع النقاد الموضوعيين ؟ وكيف يمكن حسم هذه المشكلة ؟ 
يعلمنا | «ليقي شتروس» ١‏ أن المتيج البنيوي يقوم على تحديد الأشكال الثابتة في 
المضامين المختلفة )© . وأنه. على النقيض من ذلك فإن التحليل البنيوي الذي 


أ(1) عد إلى النقطة الأولى من نقاط التمايز بين المبجين . ص 158 هنا . 
'(2) لمعرفة التمايز بين المنبجين في هذا الأمر عَذ إلى النقطة الرابعة في الصفحة 159 هنا . 
3 .2 , 101986 28106 ,1973 ,رفضيو ردمام .60 -كقناهء5- تلض[ عل اق ,+1216 نأعناماة عنوماهمهعطتصفه )3( 
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يدّعيه -بلا حتي ‏ بعض نقاد الأدب ومؤرخيه »؛ يقوم على البحث « عن المضامين المتكررة 
وراء الأشكال المتغيرة »0 . وهكذا يظهر على الفور سوء تفاهم مزدوج على حدَ تعبير 
« شتروس » . فأما الشق الأول لسوء التفاهم هذا » فإنه يخص العلاقة بين مفاهيم 
متمايزة كمفهوم التكرار ومفهوم الثبات . وأما الشق الثاني فإنه يتمثل في أن المفهوم الأول 
نابل للعرضي » بين| ينتمي الثاني إلى حقل الضرورة . 

ويعلمنا ١‏ ليي نتروس » أيضاً أن الفرضيات البنيوية « قابلةٌ للتحقيق من 
خارجها )© , وهذا ما يسمح بإمكانية البرهنة عليها . ففي حال علم اللغة 
والأنتروبولوجيا مثلا نستطيع أن نواجه هذه الفرضيات بنظم مستقلةٍ ومحدّدةٍ يتمتع كل 
منبا بنصيب من ال موضوعية «6اثناتاءءزط0» . 

» وأما في ما يتعلق بالنقد الأدبي الذي يدعي البنيوية » فإن أهم ما يؤخذ عليه‎ ١ 
اأنه ينقلب غالباً إلى لعبة مرايا يستحيل معها التمييز بين العمل المنقود وصداه الرمزي في‎ 
.وعي الناقد . فالعمل المنقود وفكر الناقد ينعكس أحدهما في الآخر مما يسلبنا أية إمكانية‎ 
للفصل بين ما يتلقاه الواحد من الآخخر » وما يضعه في الآخر . وهكذا ينحصر المرء في‎ 
نسبية متبادلة . وهذه النسبية  وإن كان لها سحرها الخاص على المستوى الذاتي  إلا أننا'‎ 
. ©) لا نرى إلى أية حقيقة خارجية يمكن أن تعيد‎ 

ويختصر ستروس رأيه في هذا النمط من النقد الذي يدعي البنيوية بقوله : 

«وإذا شعت » فإن هذا التهويم والتعزيم نقدٌ بنيويٌ لأنه يستخدم التحليل 
التركيبي «عئزه)ة صأط ددهت ءونز[ههة» في إشادة بنيانه . ولكنه في ما يقوم به لا يقدم إلا 
المادة الخام للتحليل البنيوي )© . فأين الممبج ا موضوعي من كل ذاك ؟ 

لقد وجدنا سابقاً أن من المفاهيم المؤسسة للمنهج الموضوعي مفهوم البنية . فه| همي 
العلاقة بين البنية والموضوع ؟ أو لنقل : كيف يمكن الحديث عن بنية في اموضوع ؟ - 

لعلنا نعرف 2 أن اللغة ذات طبيعة بنائية «015816]عا5)1» . فهي نظام 
«عنوة:كر5» أو مجموعةٌ من الأنظمة المحكمة التي تتكامل مع بعضها في نظام كل . فمن 
النظام الصوتي إلى النظام الصرفي إلى النظام النحوي . . نتشكل اللغة وتعرض نفسها 
كتربة خصبة لفاعلية المنيج البنيوي . وهذا ما يفسر النجاح الباهر للبنيوية في ميدان علم 
اللغة على وجه اللخصوص © . 


11 1) 
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ولكننا عندما ننتقل من المستوى الشكلي في اللغة ‏ وهو المستوئ الذي تعرض فيه 
«للغة نفسها كنظام دقيق - إلى مستؤى المضمون أو المحتوى الفكري - وهو المستوى 
الذي تشترك فيه لغة الإبداع وغير الإبداع فإن التطبيقات البنيوية تصطدم بأسئلة كبيرة 
تمس شرعية الانتهاء إليها من أساسها . 
ومن ذلك ما يقوله الناقد « تودوروقع «1.1000109» من أنه : 
ولا يمكن الحديث عن الموضوعات 4 000 الأدب دون التقليص من 
خصوصيته2 . فالموضوعات أو الأفكار قاسم مشترك بين الأدب والصحافة والسياسة 
وعلم الاجتماع . . . الخ. ومن هنا » فإن النقد الموضوعي ؛ نقد الموضوعات في الأدب 
لا يمكن أن يفضي إلى اكتشاف خصوصيته . قالموضوعات ليست من خصوصيات 
الإبداع الأدبي . ولكن « تودوروف » يقر : 
وبآت رفض الاعتراف بوجود عناصر موضوعية 5أهءم616» 
«قعدوةقصفط لا بحل المشكلة . وعلى هذا ء فإنه ينبغي التوصل إلى كشف 
التشابه بين الأدب ونظم الدلاللات الأخرى .2 ا نفس الوقت الذي تنكشف 
فيه أصالته الخاصة . وهذا عمل ينتظر الإنجاز © 


- ومن ذلك ما يقوله الناقد « جيرار جينيت » «عتاعمء6. 46> من أن البنيوية 
« تدرس نظم العلاقات الضمنية . وهي نظم تستشف أكثر مما تلمح » ويبنيها التحليل 
بقدر ما يكتشفها . ولكن الخطر الذي قد يقع فيه الناقد يكمن في اختلاق هذه النظم 
معتقداً أنه يكتشفها © , 

فالبنيوية تدرس نظم العلاقات الضمنية من أجل اكتشافها . والخطر الذي يواجه 
الناقد الموضوعي يكمن في وهم الاكتشاف . وهذا ما يعيدنا إلى لعية المرايا » الى حدّثنا 
عنها للتو ليقي ستروس» . 

- ومن ذلك أيضاً أنه إذا كانت البنيوية « تدرس نظم العلاقات الضمنية » » وإذا 
كانت هذه النظم موجودة حيثما كان , فإن ذلك يعني إمكانية قراءة الموضوعات في 


الأعمال الإأبداعية راد بيوية . ولكن المسألة التي نطرحها هنا لا تتعلق بشرعية المنبج 
اكد وإنا بأهية تاتعه , فإذا كان كل شيءٍ يحتوي على نظام علاقات ضمني » فإن 


,تناع 60 ,لامرملم7 : 17 أ 16501اآ .0 ,ر«عع3ناعمد! ندل كتععمعاعة معل عدوألعمملء نوص عمتدمدمقء201» (1) 
284 . 
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النظام يمكن أن يكون أكثر متانةٌ في شيءٍ منه في شيء :اخر . وهذا يعني أن ة قهم العمل 
الأدبي لا يكون بالضرورة من خلال اكتشاف بنيته » وإنما يمكن أن 0 
دراسة عناصر أخرى فيه غير عنصر البنية . ل ا 
0 فاعتيروا بنيوياً كل نقد ينظر إلى . 
العمل الأدبي يعدا عن مصادره أو بواعثه . فالعمل الأدبي يَعَلٌ من وجهة النظر هذه - 
كياناً مستقلاً قائاً بذاته غير مرتبط بظروف إنتاجه من اجتماعية والتضاذية وسياسة 0 
الخ . ؤهذا ما يسمى بالقراءة « المحالّة » للنص . ولا يأني دشحل البنيوية هنا إلا لمنح 
الدراسة « المحانّة» نوعا « من العقلانية في الفهم يدل من العقلانية في التفسيرع©2 , 
على حدٌ تعبير الناقد و جينيته » . ويهذا يمكن النظر إلى النقد الموضوعي على أنه يتجه 
عفوياً إلى أن يكون نقداً بنيوياً . فهذا النقد نقدٌ « حال » يفضي إلى شبكة علاقات 
تلتقي عندها موضوعات العمل الأدبي : 
1 وهذه الموضوعات تكتسب معناها الكامل .من خلال موقعها ووظيفتها 
داجل النظام الكلى للعمل الأدبي المدروس كك 
ومن هذه الزاوية فإنه يمكن أن نعدٌ البنيوية بالنسبة لكل نقد «مُحال» : 
د ملاذاً يقى من خطر التفتت الذي يهابد التحليل الموضوعي © . 
- ولكن المسألة أكبر من ذلك . فنحن لسنا بإزاء موقفب واحدٍ من النقد. 
« المحالٌ »» وإنما بإزاء موقفين . فأما الأول فهو الذي ينظر إلى العمل الأدبي ك دذات. 
أءزناة واء وأما الثاني فهو الذي ينظر إليه ك د موضوع 0066 » . 
فالناقد الذي يتبنى الموقف الأول إنما يسعى إلى تقمّص شخصية المبدع من أجل 
بلوغ العمل الإبداعي . إن الناقد قد يحيا من جديد حياة المتقود مستعيداً بذلك لحظات 
الاحساس والخيال والتفكير عنده لكي يتوصل إلى معرفة صميمية ةَ بإبداعه . 
وخير من يِمثْل هذا الاتجاه هو الناقد المعروف « جورج “يوليه » الذي يرى « أن 
هدف النقد هو الوصول إلى معرفةٍ صميمية بالعمل المنقود . وأنه لا يمكن بلوغ هذه 
الصميمية إلا إذا حلّ التفكير الناقد محلّ الفكر المنقود © . 


17م ,ا 0 


158 .م 0 8 
.9 .م ,لاطأ ,«عسوقى دآ عل وأعناعة كمتسع نان عله . 4 
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ويسمي « بوليه » هذا النوع من النقد بالنقد ‏ التطابقي » الذي يتطابق فيه وعي 
'الناقد مع وعي المنقود : فلا وجود في رأي « بوليه » لنقدٍ حقيقي ١‏ دون التطابق ما بين 
وعبين 0 

- ويرى الناقد « جيرار جينيت » أن هذا الموقف يتعارض تعارضاً حاداً مع ا موقف 
البنيوي : 

« فلا الوعي الإبداعي ولا الوعي النقدي يمكن أن يعيش البنى . إن البُنى لا 
تعاش . ولكنها توجد في قلب العمل الأدبي ؛ إنها هيكله الخفي الذي لا يمكن 
الوصول إليه إلا عن طريق التحليل والإبدال 64008 نتسصره© »© . 

وأما الموقف الثاني من « المحالّة » فهو الموقف الذي ينفصل فيه الناقد عن العمل 
المنقود لكي يتمكن من رؤيته بوضوح . وهذا ما يضع البنيوية مقابل كافة أشكال النقد 
لموضوعي با فيها النقد الريشاري . 

وأما المسألة الأخيرة فإنها تبدأ من معرفتنا بأن البنيوية تجافي كل ألوان الاختزال 
التفسيري أو النفسي لأنها تُعيد العمل الإبداعي إلى خارجه . وهنا نجد أنفسنا نا أمام نقطةٍ 
جديدةٍ من نقاط الافتراق بين المنهج البنيوي والمنهج الموضوعي . فميًا تثيره هذه المسألة 
أن النقد الموضوعي مخصص جهوده ‏ وهو يستلهم التحليل النفسي - للبحث عن نفسية 
المبدع بينا يقصر كثيراً في تحليل نفسية القارىء والجمهور . 

وهذا ما يضع النقد الموضوعي أمام إحدى الصعوبات الكبرى وهي « صعوبة 
التمييز بين نصيب المبدع من إبداعه ونصيب العصير اللي يحتويه )30 , فلقد جرت 
العادة مثلا أن يدرس الناقد ا موضوعي موتضوعاً عا أن حملة من الموضوعات» عند شاعر 
أو روائي, أو .. الخ . ولكن هذا النقد لا يمكن أن يكتمل بحق إلا إذا عرفنا منزلة هذه 
ارد م لب الذي تنتمي | ليه » والعصر الذي يحتويها . فمن الذي يستطيع أن 
يقدم الدليل مثلاً على أن الموضوعات التى يدرسها الناقد عند شاعر معين ليست هي 

نفس الموضوعات عند شاعر آخر ؟ ومن الذي يضمن لنا أن هذه 'الوفيوعات 
المهمة في الشعر مثلاً ليست هي الموضوعات السائدة في تفكير المجتمع الذي ينتمي إليه 
الشاعر أو في ذائقة ة هذا المجتمع خلال مرحلةٍ معينة ؟ وإذاً فأين تكمن المخصوصية في 
دراسة هذه الموضوعات عند شاعر ما إذا لم توضع ضمن خريطة الموضوعات في الأدب 


.ن6] (1) 
158 .م رلأط ر«آ عسنعاط» (2) 
.2 بلطأ ر«آ1 عسواط» 03 
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الذي تنتمي | ليه والعصر الذي يحتويها ؟ وهذا ما يفضي | إلى خلاصةٍ مهمة جدأً وهي أن 
ما يمكن أن يُعاب عليه النقد الموضوعي ليس في أنه نقد نفس وحسب , ولكنْ ‏ في أنه 
نقد نسي فرديٌ . فهو يبتمٌ بئفسية المبدع دون أن يعير أيّ اهتمام, للوسط المتلقي من 
قارىء وعصرٍ وجمهور . 


167 


الخاتمة 


بعد هذا السفر المضني » نلقي رحالنا لكي نهدا قليلاً عند نظرةٍ إلى الوراء ‏ 
تتعقف عبر ها إثاق الرخلة الطويلة وما الك إليه... فلماذا الخاتمة » إن لم تكن كشفاً 
خاطفاً لا قدّمه الدارس من حساب ؟ 

وإنه ليبدو لي أن ير ما أختتم به دراستي هو التأمل في صورة النحلة والرحيق . 
فلقد كان « ريشار» وهو يتنقل بين الفلسفات ومناهج البحث في اللغة والآدب أشبه ما 
يكون بالنحلة التي ترشف من كل زهرة بعضاً من الرحيق » ثم تعود إلى خخليتها لتصنع 
قرص الشهد الذي لا يطالبنا بأكثر من الاغتناء بخيراته . 

ولئن دل هذا على شيءء فإنه يدل على تكاملية الفكر المعاصر حيث يصب كل 
إبداع في خدمة كل إبداع . فمن الفلسفة إلى النقد إلى العلوم . . . ومن الماضي إلى 
الحاضر إلى المستقيل . . . هكذا يبني العالم الحديث حضارته . 

ولقد كانت التجربة النقدية عند « ريشار» تتطور بتطور قثله لألوان الفلسفات 
والمناهج الحديثة . فالنقد هنا يكمل الفلسفة ويواكبها . وهذه هي إحدى الدروس التي 
ينبغي أن نستفيد منها في نقدنا العربي المعاصر . فكلّ نقدٍ لا يستند إلى جدار الفلسفة 
المتين » هو نقدٌ مهتز لأول هبة ربح . 

 *‏ هكذا بدأنا دراستئا بتحديد مصادر النقد الريشاري » وحاولنا عرضها بشكل 
مبسط قدر الإمكان ودون أن يسيء ذلك إلى عمق المفاهيم الفلسفية . ولقد كان 
باشلار » ود سارتر » و« هوسرل » موضوع الأهمية الكبرى في مقدمة البحث . دون أن 
نغفل التيار النقدي الذي حمل معه « ريشار » إلى قمة النقد الموضوعي في فرنسا . 

وعلى الرغم من أن « التحليل النفسي الفرويدي » يشكل أحد المصادر الأساسية 
للنقد الريشاري . فلقد قررنا تأجيل الخوض فيه إلى الفصل الذي سميناه ب « نقد المنهج 
الموضوعي » . 
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 *‏ وفي الفصل الأول بعد المقدمة ‏ باشرنا بدراسة النقد الريشاري لا من خلال 
توزيع الدراسة إلى فصول . وإنما من خلال توزيعها إلى مفاهيم . 

وحددنا في البداية مفهوم « الموضوع » باعتباره المفهوم المركزي عند « ريشار» » 
ثم. درسنا مفاهيم المعنى والحسية والخيال والعلاقة والتجانس والدالٌ والمدلول وشكل 
المضمون والبئية والعمق والمشروع والقصدية والوعي والمحالّة . 

ولقد كانت هذه الدراسة المفهومية شاقة للغاية » حيث توجب عليئا أن نعود إلى 
النثرات الشاردة في كتب « ريشار » وتجميعها في مفاهيم ‏ ثم توجب علينا تحديد هذه 
المفاهيم ومناقشتها لكي تأخخل أبعادها المطلوبة . 

ولعلنا ندرك الآن أن كلمة « المنبج » ليست كلمة سهلةً إلى هذا الحد الذي تجري 
فيه على بعض الأفواه و الأقلام . فالمنيج ليس طريقة في التبويب والتصنيف وحسب »ء 
ولكنه طريقة في التفكير والتحليل . 

وفي الفصل الثاني قدّمئا ترجمتنا للدراسة النقدية التي كتبها «ريشاز» عن 

الشاعر الفرسي « بول إلوار» . وذكرنا في حينه أننا فضلنا أن نترك « ريشار» يقدم نفسه 

ولقد وقع اختيارنا على هذه الدراسة لأنها تتوسط التجربة النقدية عند « ريشار» 
من الناحية الزمنية ومن ناحية النضوج النقدي . فلقد كتب « ريشار » دراسته هذه إلى 
جانب عشر دراسات أخرى نشرها جميعاً في عام 1966 . فهذه الدراسة ليست مجهرية , 
ولكنها تقتفي العلامات البارزة في شعر « إلوار » كما ترسم شبكة العلاقات بين موضوعاته 
الشعرية: 


 *‏ وأما الفصل: الثالث فقد كان بعنوان « نقد المتبج الموضوعي » . وقسمنا هذا 
الفصل إلى ثلاث فقرات : 


1 في الأولى حدّدنا العلاقة بين « الموضوعية » ود التحليل النفسي » . ولقد تطلب 
هذ! الأمر أن نعود إلى كتب « فرويد» .وإلى المعاجم المختصة من أجل القبض على 
مفاتيح التحليل النفسي . وتمثلت هذه المفاتيح بالمصطلحات البارزة التي قدّمناها ومثلنا 
ا ا ا ا . وكان من هذه 
المصطلحات مصطلح ١‏ الوعي » وه اللاوعي » ودما قبل الوعي » وه الكبت » 
ود التكثيف » وه القلب » وه ال هوام » وه التحضيرات الأولية » وه التحضيرات 
الثانوية » . ونحن نعتقد أن القبض على هذه المصطلحات اللمفاهيم يزود القارىء بخطوة 
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مديدة في طريق فهم التحليل النفسي . 

وأرجو من القارىء الكريم أن يعذرن إذا أشرت إلى تلك العلاقة القديمة بيني 
وبين التحليل النفسي والتي أتاحت لي دراستي الحالية أن أجدّدها . ففي فترة السبعيئيات 
عندما كنت أحضر رسالة الدكتوراه في جامعة السوربوت 34 خصّصت جزءاً من وقتي 
لدراسة علم اللغة العام «علةفدقع عدونادندو دنآ )في الجامعة نفسها. وبعد أنجزت 
شهادة « الليسائس 5 هذا الاختصاص أكملت دراسة الماجستير ) «1311156» وكان من 
المقررات الأساسية في تلك المرحلة مقرر بعنوان « علم الدلالة والتحليل النفسي ») . ولقد 
أتاح لي هذا المقرر فرصة الاطلاع الواسع على الفرويدية منذ ذلك العهد . 

2 - وق الفقرة الثانية » حدّدنا العلاقة بين ( الممج ا موضوعي ») و( الموضوعية 
البنيوية » » ورسمنا المناطق البى تتداخل فيها جغرافية المنبجين. فلقد ميزنا النقد 
0 الموضوعي ( ص 0 اختلافه 0 8 منبجنا ( الموضوعية البنيوية » وعرفنا 

3- وكان لا بدّ في الفقرة الثالثة من أن نحدّد العلاقة بين « المبج الموضوعي ) 
و0 الممبج البنيوي » : 0 نقاد 0 يحاولون التقرب من البنيوية 3 ولكن البنيوية 
تستعصي عليهم . فكان أن أوضحنا مردٌ ذلك معتمدين على آراء أهم أقطاها وفي 
طليعتهم « كلود ليفي شتروس ») . وم نتوسع كثيراً في الحديث عن البنيوية » لأننا نطمح 
إلى إفراد كتاب مستقلٍ لما . ولكننا استطعنا ‏ مع ذلك أن نبين الجوانب التى تخص 
علاقة الوشيوعة بالضوية هذا وجورا.. 

ولا كانت البئيوية الابن الشرعي لعلم اللغة العام » فإن معرفة « ريشار ) مها 
كانت تتعمق من خلال تعمّق معرفته بعلم اللغة العام . وعلى الرغم من أن « ريشار » لم 
يذهب في يوم من الأيام إلى الادعاء بأنه ناقدٌ بنيوي » فإنه كان يستتخدم المصطلحات 
البنيوية . ومن هنا كانت ضرورة المقابلة بين المنهجين . 

- ومن نّمَ كانت الخاتمة التي أردناها لمحةٌ خاطفةً على طريق الرحلة الطويلة . 

- وفي الغهاية تأتي المكتبة خزانةً صغيرة للمراجع التي أحلنا إليها في وسط 
الدراسة . فمكتبتنا الصغيرة لا تحتوي إلا على الكتب التي عدنا إليها وتمثلنا بها في 

وإذا كان لا بد من كلمةٍ نقولها في النهاية » فلتكن أننا نأمل في أن تكون دراستنا 
قرصا من الشهد يغتني به الطالبون . ش 
١‏ والله من وراء القصد 
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* المراجع الفرنسية : 


1 - الكتب : 
“(قمغقة0) 720 ةاعطعة8 
6 عددغ6 ,1973 ,رومدط ,2.17.1 .ل6 رسدمه نال عتطمهذه1تتام 8[» ب 
42 رقعة2 رأتذه0) 106 .60 ر«وعلاة16 15 اع نمو 1» ب 
00,143 .60.7 ,«قعع موه 165 أع كلة'آ» ب 
.8 رؤواعة2 ,لتقستالة0 .60 ,«ناع1 نال ع5ز0113021 و 1» سب 
1 :(لمقاهظ]ا) معغطايوظ 
,215 و0125 [010] عل ومنتو علوة .لأ ,لتناع5 .60 ,«عممقمحتن! عدم أعاعطاء81» ب 
1/3 


0 ,نطو , كخصذه8 .1لأمء ,لتتاء5 .60 , «5/2» - 


:(أرعطلم) متداعة8 
7 ,11215116 ,0ناة حال ومعتطق دعل .60 ,دع 9غ ع1[ أء عناونامقدهمء عصسة'آ» - 


(عانصسط) معتطةرظ 
,1983 ,لله عطاة 3 , ,2.1017 .60 ,«عتطمهومائطم 13 عل ععاه)815» ب 


:مقع [) ومع1ناظ 
.تلآوجة عناوه1[مء ,«رعتاوءط زلء تطععط بعستة لام 18 رععتهست لوصف '0 عنان )1613 2[ - 
68 ,عاتتموعة7؟ عل عنتقط 


:(عسعاط) علقستسة 
1970 ,قاعة2 ,802035 60 ر«عةمطجةة4! أء 11286 - 


:82 10) اشيم 
4 ,23215 ,10168 2 ,615 طع5 .6 ,ر«عتطمه105أطم 2آ» - 


:(عهمة) تعتعمقات 
,هم .لامء رعطء تعطءع2 ملاع نهآ .60 ,ر«ععتة 116[ عناوتاتت أ 03221956 :زو2» ب 
.13 ,1010101156 
1 لا تضم مكتبتنا إلا العناوين التي وردت في هوامش البحث . 


17 





:زعنا8) عسوط 
.6 ركلعة2 ,عطعمم عل مارآ .60 ,جامة'[ عل عنزه)1115» - 


لدعع108) ع11اموةم: 
.8 ,رذققة2 ,. لآ .لامء رستاوء لمقصصعق .60 ,«ع113ن) هلآ ب 


:(ء06018 92265 [) وععة11 
1983 ,قنعة ,رخده كه[ 60.180 رعكتنة؟ 122 دوتاء15200' ر«002 6311ئطة1 عله ب 


(لسممصجعة5) لنع11 

عص 4 , .2.17.1 .60 رمعتاعع8 .ل عع7ة ممنعق:0011360) ده ,«عارة ]قلاط '[ جدد 5ع18110» ب 
,1974 رؤاعة2 ,6011013 

.6 ,رقاعة2 , .2.1[.1 .60 ,ر«وع16 065 1612]100م161سضانا» - 

رقضة2 .2.81 .60 ردع31(5ةطعلزكم 313 12000168 - 

7 ,رقتعة2 ,1065 .0011 ,لمتخصستلله0 .60 ر«ده ]6 1متعاهظا دهة أء 289 ع[» - 


ب(ععسعتط) معتمصة 0 
.1960 ركاعة8 ,ةتعطعء5 .60 ,رع215ب522 12011309 ,«عطاء030)» سس 


:(0لمهة62) عأاعمء 0 
ورقلقة2 ,لتناع5 .60 ,«]آ ععنج11» ب 


ا (لدسهط) معتاوعمة 
.6 رقاقة ,8501035 .60 ,سل مه اعطعد8 عل ع6كدعم 13ع215 ممم كتا50» ب 


:(كأنامة «ممٌآ) مناماء)ة 01 
1985 رقعة2 رعناع 113 .60 ,«عناعة5 ةق ممأهقام عل 5عطتزه03لتام وعرل» ب 


:دع 180) دع 012 
قم 13263156 لمقاء 201 ,1967 ركعة28 ,لجقبرة1 .60 ,«قعوج وعطانزم وعله> ب 
.«112162 عنستده181)» 


(أعطعءن8) جممسرمتت 0 
.1964 ركذتن 00111) .1 .60 ر«وعس اماع84 لسمقعع ع1 قمهل عكنة متع هتس أ اصع كومعمل ب 


1 :(5آتامآ) وم 1دسراء 11 
1 ,ركتعة2 ,اتناستك/8 .60 رعكتقعهةعا «متاءع 1:20 ,«دعناوتاكتاع هذا وتددوظ» - 


ْ :(لمممصلظ8) ارعدسن 11 
-6نال23 ,1970 رقكة2 , عقطاءساوظ .لام ,.1.لآ. ,«أمعسرعونة أء ععمهمترم صر 
.لل عهم ع5تقع سوط وملا 
23 1970 ركتقةط رع6طاقستوط .1أمه ,.1. 2.1 ,ج«عمغتمعوظ عتطممدمائط5» ب 


«أعطاع ]ا ..آ -ممعف» عدم عدتهعمة]آ1 


: :(ء110ة1)) 161-5231155 
.1913 رككة دما .60 ,ر«علة1تمعدناة عاع010ممعطاسف» - 
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(قأمعمة؟]1 .[) 50دام 1 
.1976 رقتقةط 7ع [-ونة5 عنان .لام ,.*1.[آ.2 .60 ,ر«عنعه501 6ص ممقط2 هله ب 


: (اعطعنك]) لإتاكمدك3ة 
60 ,011 .آ .ل6 ,دعا 13 ع0 م0تا دمع فصا[ تناد معلساظل» ب 


: (غعلصف) أعستناخية81 
.4 ,رذاعة2 .2.17.1 .60 ,« للد مقطء 378 1و1 أكاتاعتتاتآ ه[» ب 


:(660186) ستسنامل8. 
,رقعة2 .2.17.1 .60 ,دعاءةزة عصسغعن نال عنان 1أكتناع28ئا ه[» ب 


:(طعصلع م 1) عطععماء 1ل 
نم13 موناء 1220 ,1977 ركتمة2 ,لعقستلله0 .60 ,«عتلمقهمدط 13 عل عمستككلهه هله - 
81323 علا - أء عطمةطهر] -عنامعهآ عممنائطط2 ,جهوآآ .11 عدم عدتيبي 


أناعع لام عع 012 
لم رقطه 1 أل6 دعل علهرقمقع دمنصتا .60 ,«عنتوتايك 15 ع0 5أعناءة 5متسرعصط ومله ب 


.8 ,كمةط ,10/18 


:(ع06018)) أع 0ط 

.7 ورققة2 رعق تصسة1"1 .60 ر«عاءوعء ال 10565م 126132001 قع[» - 
.1948-1968 رقعة ,م810 60 ,«متفقصسسط قمصع!؛ ع1 جنا 105؟8» - 
ركاتة ,10من) .ل .60 ,«ع3ا 010 عممعاء5ه0 ه[» ب 


: (عتهذ172101) مممعط 
.70 أنه 1965 ,كهذمم ,لام ,لتدع5 /عناون6ه2 .60 ,عنصم نال عنعهامطم:ه8/10)» . 
مم1 .0) أت 22103ع12 .151 ,1000203 .'1' 21م عدتقعومةغا 1050ماعل - 


:(أعع ندك؟) أمنامعط 
1971 ,232 رع16130م مآ .60 ,«تتلدعم ومتاعا نال عطءععطءع: 12 خ» -س 


:(أعععة8) لدممسرة ]1 
ركقة2 ,001003 .ل .60 ,«عتطذتلة516ناة 311 83110613156 1(6) سب 


ب(عدع 1 -موةع[) لسمطعن18 


70 رقققة2 ,آنناع5 .60 ,«ع 152 مقدده: غ1 عناة 801065» - 

54 رقضة ,لنناع5 .60 ره«م5360مع5 أع ع1لة1161[» ب 

.79 كنمو رعناوتا206 .11مع ,لتناء5 60 ر«عقتحء1/10016» ب 

.0316 قققة رعقتقعهة3؟ 13010 ,«عمة)013» - 

.1964 ركعة2 ,لتنع5 .60 ,«عممعء200 1 0651م 13 عناة 61065 ع2د0» ب 

.7 ,ركاعة8 رلتداء5 .60 ر«لهدترطابتدع تقطن عل عوووزة2» - 

.1984 رقلعة 206111 .ألمء ,لذناء5 .60 ,«11 00 :2353565 4123865 - 
5 روقة8 ,آتتاغ5 .6 , «كنات101030م أه 4806516 - 

.74 رقضة2 ,2061051 .لامع ,لندع5 .60 ردعاطتقهءة علممم ع1 اء غ28015» ب 
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16 -2 -25 ع1 قمصمل غه عنلولكة فط عطعمعممة'! 3 02530656 عتتقصتطة 5ه ب 
«, ملع لم7 عل 16زودء 111017 

.0 ,رقغامزه2 للم راتتاء5 .60 ر«اطء 81216 أء أقطلمع]5» ب 

,1تناعة 6 ,«6 م8113 عل ععتةستع قط 1119615 [» ب 


:1ع طلم) 11721010 
.0 ,23215 , 2.1.1 .60 ب«عتطمهوهلئطم 14 عل ععذه1115» - 


:(صدع[) أء1101055 
0162© .ل .60 ر«مم دع لماه أء عمدهط» - , 


(انلة - مدع ل) ةدك 

03 ,2335 بآ .1آمء ,لنقسطتللة© .60 ,«اصهغم ع1 أء 6:6 :1[» - 
.63 ,10663 .1أمء ,رلتقستالة© .60 ر«ععتةاء83110» - 

7 .60 «ء216)200 0 065110ل)» - 


:لصوع1) كامستطمعةا5 

6 برقعة2 ,20قتطنالة 0 .60 ,«امة كل ازع 1» ب 

.70 ,لممستالة© .60 ,«عدسو تت ممتهاع 12 صمل 1زم [» ب 
بلققستالة© .60 ,«اععةأوطه'1 اع عممع 3م235 18 :نمهع1501155 .ل.ل ب 


0 :لوط .[) معجاء 1 
أركاعة8 باتع لانتو .1.7 .60,«لعوعام عتامم ناه عتلواتن2160م اع عناوطىك 5060 ب 


1266. 


2 المعاجم والموسوعات : 


.3 ,2925 ,13501155 ,60 ,«عنا15)10ناقستا عل عتتمصمم 1211 - 


6 (أصوططروع01 متقام أ 1612لة05269) صوعل) ,«وع[وططتزة 5ع ععتهصدملن1لطل» - 
1973-1-4 ركتقة ,لع امنال . ل6اأء 5تعطوع5 

.1982-5 ركلعة2 ,121011556 .60 ر«ع ناو تلم ماءزعمة ععتقصم معلل 0مهء0» - 

,1972 راتدع5 .60 ,«عمقناعدة!ا نال 5ععدعك5 معلل ع0و601م0لعنزعمء عتتقصمه1مء01[» - 
0 أ 10001037 


.60 ,(ع21820آ 6ل مف) ,«عتطمه5ملنط2 و[ع0 عناوقتى أء عناوتصطءء) ععثةاتاطوءه10» - 
.0 ,23315 .2.1.1 


عطة6 ,2.1.8 ,60 ,(كتلقاهمم أ عطعمقاممآ) ر«عه ز[قمقطعءتروم 18 عل ععتهة[1اطوء1/0» - 
,1978 رعو 60110 
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المراجع العر بية 


ابن منظور ( حمال الدين ) : « لسان العرب »2 - دار صادر ودار بيروت ‏ بيروت - 
10568 
- إسماعيل ( عز الدين ) : « الشعر العربي المعاصر : قضاياه وظواهره الفنية 
والمعنوية  »‏ دار العودة ودار الثقافة ‏ بيروت - الطبعة الثانية -1972. 
- بدوي ( عبد الرحمن ) : « الوجود والعدم  )‏ مترجم عن الفرنسية ‏ دار الآداب ‏ 
بيروت - 1966 . 
الجرجاني ( عبد القاهر ) : « دلائل الإعجاز في علم المعاني  »‏ دار المعرفة ‏ بيروت - . 
2 تحقيق السيد محمد رشيد رضا . 
- حسن ( عبد الكريم ) : « الموضوعية البنيوية : دراسة في شعر السياب 6 - المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشر ‏ بيروت ‏ 1983 . 
« محايثة ؟ أم محالة ؟ » جلة الفكر العربي المعاصر ‏ بيروت - باريس - 1988 - العدد 
المز دوج -ج55-54». 
- خليف ( يوسف ) : « ذو الرمة : شاعر الحب والصحراء  »‏ مطبعة دار المعارف 
بمصر - 1970 . 
زكريا ( فؤاد ) : ١‏ النقد الفني : دراسة جمالية وفلسفية  »‏ مترجم عن الإنكليزية ‏ 
مطبعة جامعة عين شمس - القاهرة 1974 . 
- شريم ( جوزيف ) : مجلة الفكر العربي المعاصر ‏ العدد (23) بيروت - مركز الإغماء 
القومي . 
- صالح ( هاشم ) : مجلة الفكر العربي المعاصر ‏ العدد  )40(‏ بيروت ‏ مركز الإنماء 
القومي . 
العروي ( عبد الله ) : « الإيديولوجية العربية المعاصرة  »‏ الطبعة الرابعة ‏ دار 
الحقيقة ‏ بيروت 1981 . 
- ( مفهوم الإيديولوجيا ) - دار التنئوير- بيروت - 1983 . 
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الموضوع 


مقدمة ‏ مصادر النقد ا موضوعي 
الفصل الأول : مفاهيم النقد الموضوعي 
مفهوم « الموضوع » 


هه ها هاه فا فاه .ام ماواءا هد ماه من 


عأقاعاه مقا مده م قاقد ةد ف هد فاه 


مفهوم « البنية » مامسانه ع يري و بايا 
مقهوم « العمق » يز 11 10100 
مفهوم «المحالة » .: 2110118 
الفصل الثاني : ديول إلوار»: دراسة تطبيقية مترحمة - 
الفصل الثالث : نقد « المنبج ا موضوعي 0 
1- بين « الموضوعية » و« التحليل النفسى » 
2- بين « الموضوعية » وه الموضوعية البنيوية » 
3- بين « الموضوعية » و( البنيوية » 


٠‏ معام هم 6ه 


علس عام ع وهاه قفواوقه قعا ماه ع ناما م فياه هام نو 
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«اأمامام امام اه وام عام ياه هافا فاه مهد م هد هار 


هاه قاعاو عاماعا ماه م عد ماه ع.ا مد جد م مد ماهم 


هله واإساة وا وام مقاهاه نس ع ماع عد ع و شماه 


هلها اه قا هاه هوا هداعا اه ماود .رام مه عمد مامد مه 


هاعاة واوا هماه وفاواهة .د م .ا ماع .دعام هد قا فاه 


هاأهاواو ع إماعا. ماقام اذ . هاود و اماه هد همان 


هاه اه فاقاقا. فاه قاع ما ماهد ما عا .ا .اما واه 


ها. ا .ا ما .د واه فاه اهاوه عا فاه ه عاعا مه ماهم 


هاه واه عافد واه وهاقاهما فاه هدق هاه مه هده 


ا ا ل تت ا ا ا ل 00000 


مها هاه ها هد و ويه هاو واه هدوا .اها .ا ماه مه 


#ه«ا اه واه ا هادها هاه هم اأسهاها م واه واعهاع شام ها هو 


